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ПРЕДИСЛОВИЕ. 


се эти лекции, за исключением последней, которую я нересматривал и пере- 

делывал песколько раз, появляются в том виде, как они были читаны мною 

в 1902—03 г. в Есе аи Гопуте. И если я с честью вышел из испытания, я 
считаю себя обязанным именно им, так как они послужили для меня пробным 
кампем. Сдержанность или похвалы аудиторни, отголосок которых всегда доходит 
до слуха лектора, являются для него самым надежным руководителем; пере- 
«малривая свой курс, я принимал их во внимание, подобно тому, как руковод- 
ствовалея ими и при чтении лекций. 

Вероятно, ни в одном из городов всего света пе читаетея столько курсов 
публичных лекций, как в Париже; но среди пих совершенио отсутствует кралкий 
обобщенный курс истории искусства. Пораженный этим иробелом, я предложил 
монм коллегам по Есо]е аи ЁКоцуге прочесть в 1902-м году, в виде опыта, двал- 
пать нять лекний по всеобщей истории пластических искусств с декабря 1902-го 
года по июль 1903-го. Первая же лекция собрала толпу: через две педели стало 
слишком тесло; пришлось открыть все двери, увеличить количество скамеек, сдви- 
нуть столы, разместить публику в четырех смежных комналах: а в то же время 
мой курс кельтической археологии едва наполнил публикой одну комнату. Дамы, 
очень многочисленные, являли с0бою пример героического постоянетва: и когда 
я видел перед собою и вокруг себя такую массу любезных лип, испытывающих 


у 


крайние неудобства, мине было почти стыдно чувствовать себя так хорошо и удобно 
па своей широкой кафедре. Поэтому мне и хотелось посвятить этим линам мою 
маленькую книгу и’ просить их принять вмеете © выражением моего уважения и 
мои извинения. 

В самом пачале лекпий я заметил моим слушалелям, что их, повидимому, 
столь лестное для меня внимание пикоим образом нельзя было отнести на счет 
достоинетв курса, так как никто еще пе мог знать, будет ли он хорошим или 
плохим; но это внимание служило яеным доказательством своевременности такого 
курса. И действительно, отрипаль 06 невозможно. На-ряду с учеными трудами во 
всякой науке пеобходимы ее обобщения, сделанные устно или письменно. В 
таких очерках общие идеи в силу необходимости занимают первое место, & факты 
остаютея на заднем пламе, в то время как в научных трудах, по выражению 
фюстель-де-Кулапжа, одиому часу синтеза предшествует тод анализа. Это время 
обобщений наступает ие для всякого, но когда оно наступает, следует им поль- 
зоваться, а еще лучше дать им воспользоваться другим. 

В Есо\е да Гопуте я закамчивал каждую лекцию кратким библиотрафическим 
перечнем, ограличиваясь тремя-четырьмя работами последнего времени, без которых 
пользя обойтись. Но мне кажется, что издавая курс своих лекпий, я должен обратить 
тлавное внимание па развитие Этой части. Что касается античного мира, то Я был 
очень краток, потому что в этой области существует миого справочных книг; из 
пих некоторые изданы мною, Но относительно средних веков и нового времени я 
пе мог почти личего найти даже в самых больших сочинениях; я вынужден был 
составить библиографию по своему ‘усмотрению и уверен, что опа окажетел по- 
лезной. После зрелого размвипления я умышленно выбросил из этого перечня все, 
что может заинтересовать больше археолога, чем историка искусства; я также 
намеренно выпустит, 3 некоторыми исключениями, труды, вышедшие раньше 
1380-го гола, в особенности же дорогие и редкие собралия, доступные лишь для 
больших библиотек. Зато я перечиелил очень много хороших популярных работ 
и статей из Веуцез и, в особенности, из @ ие $4е 4е$ Веацх-Аг%$, очень 
распространениого журнала, который можно покупать отдельными тетралями; но 
в нем нет хороших укавалий литературы '). Текст моих лекций предназначается 
для начинающих и для ппирокой публики; библиографический же отдел, как мне 
кажется, будет полезным и для очель осведомленных людей; би найдут там све- 
дения о многих художниках и художественных произведениях, которых ля или 
совсем не упоминал или указывал лишь вскользь, из опасения обременить текст 
слишком большим количеством собственных имен, 


1) Хронологический указатель главнейнтих статей появился В Сахе%фе 1909, Т, р. 13. 
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Заглавие Ацпола т 

и. Е Пе что эта книга написана в репдапе к другому 
книге, издатиой мною ыы В в историю греческих и латинских классиков 
аи: 2 00 про Ой году, успех которой ие был исчерпан и четырьмя 
своей сестры и, распрос лаю, чтобы Аполлон разделил счастливую с ы 
а и т траняя основы истории искусства, вербовал но и. 
Мудрости, Минерве афинското Акрополя, от бро а 

ь изучение 


современно "вУСстТВе 
а то искусства—я говорю это но опыту—ие только 
} ‚ но, наоборот, учит лучше и глубже понимать ее ко не заставляет отвор- 


Париж, январь 1904 г. 
+ г , С. Рейна. 


Ш стос из . 0, раф д0- 
дание этои книги оы 3 ололиог ия 
ест ) ›ыло тщательн 
| й о исправлено и 
ведена до последнего времени.—1 [оявились переводы А поллона на английский, 
испанекии, венгерски альянс у зны написан 
й рек й и ита, ский языки, причем в них добавле Н и 
Г . 


по образцу Апол 
) 7. лалона главы, рае 
отфан, ‚ раесматривающие современное искусство этих 
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Барельеф с Афинского Акрополя Т\-й век до Р. Х. 
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ПЕРВАЯ ЛЕЕЦИЯ. 
ПРОИСХОЖДЕНИЕ ИСКУССТВА. 


озможно ли в двадцати пяти лекциях дать идею развития пластических 
[касс то-есть искусств, произведения которых могут быть выражены 

посредетвом рисунка—архитектуры, скульптуры, живониеи? Ответить на этот 
вопрое я не могу, так как не делал такого опыта. Пусть ответят за, меня те, кто 
прослушает этот вуро до конца. 

Человеческая промышленность рождается из нужды. Уже первобытный чело- 
век вынужден был изготовлять различиые орудия, оружие, одежды, находить себе 
убежище от непогоды и диких животных. Он сделался искусным в силу необхо- 
димости, прежде чем стать художликом по склонности. 

Произведение искусства существенным образом отличается от тех продуктов 
человеческой деятельности, которые должны удовлетворять его неотложные житей- 
ские потребности. Бросим взгляд на дворец, статую, картину. Дворец мог бы быть 
просто большим домом и все же даваль надежное убежище: здесь характер искус- 
ства является дополняющим практическую цель. В статуе, картине практи- 
ческой пели мы уже не видим; характер искусства является обособленным. 

Этот элемент, иногда дополняющий, иногда обособленный, в свою очередь, 
является продуктом человеческой деятельности, исключительно свободной и бес- 
корыетной, предназначенной не для удовлетворения прямых потребностей, но имею- 
щей целью вызвать чувство, сильную эмоцию— восхищение, удовольствие, любо- 
пытетво, иногда ужас. 

Искусство на всякой ступени своего проявления выражается в двух формах: 
как роскошь и как игра. 

Так как искусство имеет целью пробуждать в другом человеке известные 
чувствования, то оно прежде веего общественное явление. Орудие изгото- 
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вляется для собственной нуж, 
} ды, но украшают его у у 
уловольствие другим людям или вызвать их одобрение и 


Искусство не был 
ее о чуждо ни одному, даже 
оно суще , самому первобытнол АА 
о : а в зародыше уже в своеобразной татуировка ны НХ 
ляется в старании придать красивую форму рукоятке топора ак 
тожа. 


наолюдения над современными нам дика 
и рями или же путем изучени 
мы и ыы первобытными ВЫ о о енна 
Е ты что оба эти метода приводят приблизительно `в ка 
те На. а выражается, прежде всего, в склонности к еим- 
а в У В поэзии и музыке, и в Любви к краскам имеющи 
ое. а по положенных просто ДлЯ того кр 
и о ражалось в форме орнамеитов, составленных ‘из п 
Е т на параллельных или ломаных. Затем человек пыта а 
ана и ‚окружающих животных, сначала в круглой пластике ы тея 
фигуру человека и та ев, Хотя ый изобразить 
НОЖаНиОЫ над детьми, Вторые в ао оть и га ироворить 
и я р м. изованном обществ й б, 
о т а Дети любят сначала, от м не — 
ее и т -. а между собою линии; когда они начинают ра 
ны ти ъ каракули сначала, в видо силуэтов животных, к ь 
ы ольше, чем себе подобные: ‘ра: о 
рисовать людей п растепия. орз позже ивчинают 
Наука, появившаяся в МХ веке 
> ы ‘ке, именно, археология хлоис ы 
ое ЛОВИ человеческой промышленности а С о 
ее › чем времена, египетеких пирамид и дворцов вави ар —ы е 
; а з - ВИ КИ» ‚реи. 
ее. т ОО четвертичной, так ках опа, является ко ь 
ты о ОЧЕВНИХ эпох. Земля имела тогда, сове тт 
от Англии лав а Е ня г. м я оли 
о Але, а Сицилия от Италии $ } у 
ое Шотландия были покрыты полярными а ом ПрОдЯВОН, 
а ромпых размеров, п олин из них доходил до ра оолай = ис т 
твертичную эпоху во Франции уже во в ИН и 
а | к дились лошади Е, К 
а ре ЕЕ еще не приручил их нева и 
и ее Оа деревьов, продуктами охоты п рыболовства, На ея 
р о ыми существующим в настоящее время, риа 
ль Е и с тех пор, как, напр., мамонт и волосатый носорь . 
а р ‘’уществовали также животные, живущие теперь в и 
напр., олень, Человек, а а ее и и ни 
тВЬ о й, крем 
рога, добывал себе в пищу мясо быков, о о 
В 
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западню или насти у 
тигал в беге. Вооруженный сделанным из рога или кости гарпуном 
ый 


С. оМНЫМ вычислениям, геологов ртичная эпоха про, тол- 
Сог ласно са МЫМ секр 
четверти 
х и. и ок чилась ; =. ) ОА о начала о Иа, 
жалась Тысячи лет и КОНЧИ ь за 12 000 и. ти 19.000 лет д ачал: тиаиской 


э 


Аполлон. 


эры. Окончилась она посл того, как климат, фауна и флора сделались прибли- 
зительно такими же, каки в наше время, после того как из Пиренеев и Альп 
исчез последний северный олень и последний мамонт. ры ы ` 
Мы начинаем © некоторой точностью различать два, периода, этой долгой эпохи: 
более древнюю с жарким и\очень влажным клималом; другую, более позднюю, с 
холодным и сухим климатом, ва. б й 
В течение первого периода человек, рыболов или охотник, жил по берегам 
рек, тогда более широких, чем теперь. Он изготовлял кремневые топоры, которые 


теперь тысячами находят на большой глубине под нес- Е 
ками, нанесенными течением }ек, именно на Сомме 
(Сент-Ашёль) и на Марне (Шелль). Многие из этих 
топоров, треугольной или овальной формы, высеченные 
мелкими кусочками с большой ловкостью, предета- 
вляют довольно правильные очертания, показывающие 
склонность первобытного человека к симметрии. Воз- 
можно, что люди этого времени жили на открытом 
воздухе или в хижинах из ветвей: пе было найдено ни- 
каких следов их жилищ. 

Гораздо лучше осведомлены мы относительно вто- 
фрой эпохи, когда олень, ие существовавший еще в 
первой, ‘появляется в таком же изобилии, как бык и 
лошадь, и доставляет людям не только питательное 
мясо, мо также--рогя. кости, сухожилия, которые по- 
служили малериалом для первых  чоныток ремесла и 
искусства. Найдены кинжалы, гарпуны, буравы, точил- 
ки из оленьего рога; найдены также оленьи рога и 
кости, вырезанные скульптурно, покрытые резьбой и 


рисунками (рис. 1). 
Человек, питавшийся северным оленем, сумел заметить красящие 


некоторых земных пород, в особенности, охры. Он любил яркие цвета и возможно 
что он красил свое тело, подобно дикарям нашего времени. Но он шел еще 
> дальше. Ему доставляло удовольствие по- 


- ь крывать стены и своды пещер, в которых 
он искал убежища от холода, свирепствовав- 
шего тогда в течение девяти месяцев, вы- 
царапанными, вырезанными и нарисован- 
пыми изображениями животных, сделанными 
удивительно уверенной рукой (рис. Зи3 иба). 
Несколько лет тому назад в пещерах Пери- 
гора (Ремога) и в области Пиренеев от- 
крыта доисторическая живопись, предета- 
вляющая огромный интерес. 
ыы : В ‘тех случаях, когда можно было 
а наблюдаль в пещерах Франции наплаето- 
т . , ванные друг на друга остатки различные 


зыцарапанный на плоском камне (Эндр) (Сен- в , 
Жерменский музей). цивилизации, замечено было, что круглых 


Рис. 1, — Кость с выцарапанными 

изображениями. Пещера 

(Дордонь) (Британский 
музей), 


на ней 
Мадлены 


свойства, 


Аполлон. —_ 


скульптурные изображения, вырезанные на камне или пд костях мамонта, и север- 
ного оленя, оказывались глубже зарытыми, следовательно, более древними, чем 

фигуры, ыпрановрый барельефом, и рисунки. 
В высшей степени художественные изображе- 
ния животных, выцарапанные острием, отно- 
сятся к одной эпохе с живописью, отличаю- 
щейся теми же зарактерными чертамн и оди- 
наково вызывалощей наше восхищение. 

Наиболее поразительною из этих характер- 
ных черт является реализм. Ни одна, деталь 
рисунка ие является плодом фантазии; как 
отдельные животные, так и группы их выпол- 
нены с такою точностью, которую напрасно 
стали оы мы искать в искусстве современных 
дикарей. Влорою характерною чертою является 
простота. Ненужные детали совершенно отсут- 
ствуют; иекоторые изображения животных, 
з в эту эпоху, могут выдержаль сравнение с 
лучшими изображениями животных, выполненными современными художниками. 
Наконец, —и это, пожалуй, самая оригинальная черта, искусство охотников за 
северными оленями полно жизни и движения; первобытный художник любит изоб- 
ражать животных в живых и картинных позах: он схватывает и воспроизводит 
нх движения © изумительной точностью 
(рие. 4). 

’азумеется, ие все изображения, най- 
денные в пещерах, заслуживают подобны“ 
похвал; из сотен найденных и распрострален- 
ных в репродукции скульштурных выцарапал- 
ных или нарисованных изображений, они при- 
ложимы, быть может, лишь к трем, четырем 
досяткам, И в ту эпоху, как во все времена, 
были художники выдающиеся, были и худож- 
ники посредствелные. Но в своем беглом 
обзоре искусства всох времен я вынужден 
ограничиваться рассмотрением лишь шедев- 
ров искусства, а лучшие изображения жи- 
вотных, относящиеся к эпохе северного 
оленя, поистине заслуживают названия ше- 


Рис. 2. — Мамонт, 
стене, Комбарельский грот 


вы царапанный на 
(Дордонь). 


выцарапанные или нарисованиные 


Рис. 3. — Бизон, выцарапанный на 
стене и раскрашенный. Пещера 4е 


девров. Роп4 4е Саите (Дордонь). Кеуце 4е ГЕсо!е 
Как и тде сложилось это искусство? 4’АпёВгороюче, июль 1902 (изд. Еейх А!сап). 
Очевидно, самые лучшие произведения 


являются конечным результатом долгого развития. Человек четвертичной эпохи, 
подобно современному человеку, мог родиться со склонностью к искусству, но не 
мог родиться законченным художником; необходимым был целый ряд поколений 
для того, чтобы он мог выработать умение рисовать правильно силуэт животного 
при помощи заостренного кремня, чтобы первые попытки, первые каракули ло- 
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стигли высоты истинных шедевров. Мы еще слишком мало знаем эту эпоху, чтобы 
наметить этапы развития, о котором я говорю; весьма, возможно и даже вероятно, 
что зародилось оно в какой-нибудь другой части Европы, так как северный олень, 
еще ‘не существовавший во Франции во 
время жаркого периода четвертичной эпохи, 
в изобилии водилея в северных областях, 
и всего вероятнее, что предки охотников 
на северного оленя Перигора и Пиренеев 
жили в тех же местах, где жила их излюб- 
ленная дичь. Но искусство в своем первом 
очаге пе должно было достигнуть высокого 
развития; оно, несомненно, должно было уско- 
рить теми и завершиться в бассейне Гаронны. 

Когда период холодов пришел к концу, 
северный олень исчез почти внезапно, и его 
заменил обыкновенный олень. В это время, 
знаменующее конец четвертичной эпохи, 
выцарапанные изображения становятся ред- 
ими; вскоре они исчезалт совеем. Культура охотников за северным оленем как 
будто гаснет на месте или же переходит вслед за северным оленем на север 
Европы. Но до сих пор еще не было найдено и следа ее, точно так же до сих 
пор не удалось установить связи между искусством охотников за оленями и 
искусством очень древних, но, несомненно, значительно более поздпих цивилиза- 
ций, Египта и Вавилона. 

Таким образом, культура четвертич-ной Франции представляет при зарож- 
дении искусства вполне определенную область. Мы видим последовательное 
появление вкуса к симметрии, появление скульштуры, барельефа и живописи; 
из ‹веех высших форм искусства пе хватает одной лить архитектуры. _ 

Шедевром рассматриваемого нами искусства можно, пожалуй, назвать 
группу выцарапанных на оленьем роге северных оленей, найденную в пе- 
щере Лорте (рис. 4). Прежде всего мы видим задние ноги убегающего галопом 
оленя. Затем мы видим также галопом бегущего оленя в одном из движений, 
которые были запечатлены моментальной фотографией, когда ее применили для 
анализа быстрых движений (рис. 5); только в наше время художник Моро, пользуясь 
фотографией, восироиз- 
вел это движение, не- 
известное художникам 
промежуточных эпох. 
Затем следует оленья 
самка, быстро повора- 
чивающая голову, что- 
бы криком позвать 
своего детеныша; дви- 
жения е@ апалогич- 
ны движениям пред- 
шествующего оленя. 


Грот в 


Лорте (Верхние Пиренеи) (Сен-Жерменский му- 
зей). ['АпгороТод!е, 1894 (изд. Маззоп). 


Рис. 4. — Рисунок на кости оленя. 


Рис. 5.—Лощадь, бегущая галопом, по моментальной фотографии, 
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Между животными, как будто для того, чтобы заполнить пустое пространство, 
художник изобразил лососей; над последним оленем он изобразил два, ромба, с точками, 
которые Пиетт считает подписью художника. Но зачем здесь лососи? Несомненно, что 
объяснения этого соединения больших рыб и северных оленей мы должны искать 
в какой-нибудь религиозной идее; художник хотел изобразить две разновидности 
животных, которые служили его клану или племени источником существования. 
Замечательно, что животные, изображенные четвертичным искусством, все принад- 
лежал к породам, годным для пищи, и дикари рисовали или писали красками их 
изображения как будто с целью привлечь их при помощи чудодейственной силы. 
Цивилизованные люди типерболически часто говорят о чудесной силе искусства; 
первобытные верили этому. 


Совсем недавно в одной из пещер департамента Эндр (шаге) была найдена 
сланцевая пластинка, украшенная оленем, бегущим в галоп. Она также является 
образчиком склонности к изображению движений, которая вместе с точностью и 
простотой очертаний служит характерной 
чертой лучших художников этой эпохи. 


Самые лучшие из живописных изобра- 
жений те, с которых были сняты копии 
в пещере Альтамира возле Сантандера в Ис- 
пании (рис. 5а); я могу вам показать тавже 
чрезвычайно интересные образцы, найден- 
ные в пещерах Перигора (рис. 2 и 3). 


В одной из этих пещер найдена камен- 
ная лампа, украшенная прекрасным выре- 
занным изображением бегущего северного 
оленя; художники должны были пользо- 
Рис. 5а. Бизон, нарисованный красками на  вальсЯ такими лампами, чтобы выцарапы- 
стене, Пещера Альтамира(Испания). “Ато вать и рисоваль эти фигуры, так как укра- 

роофе, 1904 (изд. Маззоп). 
шенная ими часть пещеры совершенно темна 
даже днем. 


Вот вещь еще более изумительная, чем все то, что мы узнали! Эти изобра- 
жения иногда сотни животных больших размеров можно было видеть и рисоваль 
только при искусственном освещении! Зачем же тогда тратилось столько усилий 
на, их изображение! Делалось ли это для того, чтобы ласкать взор охотников на 
северных оленей, когда вечером, укрывшись в глубине пещеры, они питались 
своей добычей при свете коптящих лами, наполненных оленьим жиром. 


Подобную типотезу допустить невозможно. Я уже указал вам на магический 
характер произведений искусства, вырезанных скульштурно, выпарапанных или 
нарисованных первобытным человеком. Они показывают нам первые шаги чело- 
века на пути, ведущем сго к культу животных (как в Египте), затем к обоготво- 
рению человеческого образа (как в Греции) и, наконец, к божеству, представляемому 
в образе отвлеченного духа. Рожденные вместе, религия и искусство оставались 
тесно связанными в течение долгих веков; и тот, кто привык умом проникать в 
сущность вещей, почувствует эту связь и в настоящее время. 
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ВТОРАЯ ЛЕЕЦИЯ. 


ИСКУССТВО КАМЕННОГО И БРОНЗОВОГО ВЕКА. 


повидимому, перемена климата. После холодов наступил, вследствие още 

темных для нас теологических переворотов, период ливней и влажного зноя. 
Северный олень, для которого теперь климат Петербурга слишком жарок, исчез 
или переселился в другие страны; пещеры, наводиенные ливнями, часто залитые 
реками, вышедшими из берегов, становятся необитаемыми; обширные равнины 
превращаются в болота. Разумеется, население Франции ие погибло, по плотность 
его значительно уменьшилась, отчасти благодаря переселению в друтие страмы, 
отчасти благодаря перемене климата. Цивилизация времен северного оленя исчезла. 
Когда мы во Франции опять находим следы новой цивилизации, она вначале 
является в грубой и жалкой форме, говорящей нам о тех переворотах, следствием 
которых она явилась. И действительно, можно подумать, что это—вновь народив- 
шееся человечество; ни если человечество четвертичной эпохи потралило целые 
тысячелетия для того, чтобы быть в состоянии создаваль истинные шедевры, 
теперь пришлось ждать, по крайней мере, тринадцать или четырнадцать веков, 
пока в нашей страме появились произведения искусства, действительно заслужи- 
вающие такого названия. 

Первыми постройками современной пам эпохи (в геологическом смысле этого 
слова) являются остатки поселков или сел, где находят, главным образом, крем- 
невые орудия первобытной формы, называемые галевев (собственно— резак, кривой 
сапожный нож), а также осколки грубой посуды, украшенной парезанными узо- 
рами. Это уже является успехом промышленности, тах как художники эпохи 
северного оленя еще не знали горшечного искусства. Позже, между 4000 и 3000 
лет до Р. Х., на берегах озер в Швейцарии и Фралции возникают жилища, 
построенные на сваях, называемые свайными постройками, которые слу- 
жили убежищем и местом для работ. Культура свайных построек нам хорошо 
известиа, так как в иле озер сохранились тысячи предметов обихода и разных 
обломков. Мы находим там, на-ряду с посудой, топоры иногда изящных очертаний 
из обработанного камня, оружие, орудия, подвески; по среди них нет ни одного 
произведения искусства. В это же самое время, когда воздвигались свайные 
постройки, в других областях Европы, именно в Бретани, Севеннах, Англии, 


| овнхь исчезновения цивилизации эпохи охотников па оленя послужила, 
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Дании, Швеции, люди начинали строить огромные могилы из пеотесантых камней, 
называемые дольменами (рис. 6), возводить обелиски, называемые менгирами, 
в форме круга поставленные пеотесанные 
камни, называемые кромлехами, и, на- 
конец, огромные ряды камней, нак, напр, 
находящиеся в Карнаке (рис. 7). Доказа- 
тельством того, что дольмены относятея к 
одной эпохе с самыми древними свайными 
поетройками, служит то обстоятельство, что 
как под теми, так и под другими находят 
топоры из обработанного камня и почти с0= 
всем не паходят металла. 

Тот фазие истории развития челове 
чества, и которому мы пришли, замечателен 
двумя нововведениями первостепенной важ- ЕТ — 
ноети: приручением животных и пуль 
турою хлеба. В иле озер, тле нахо- 
лились свайные постройки, были пайлены 
обуглеппые колосья и кучи навоза, и это почти дает пам уверенпоеть, что цивиаи- 
зация строителен дольменов была аналогична цнвилизации обитателей свайных 
построек. Мы ие станем входить здесь в подробноети того, как человеку пришла 
идея приручить животных, сеять хлеб, ячмень, просо, лен: пам достаточно знать, 
что все эти колоссальные приобретения были сделаны до открытия металлов. 

Люди продолжали 
возводит» свайные по- 
стройки и дольмены 
и после того, как на- 
или золото и медь, 
первые из открытых 
ими металлов. Не- 
много позие открытие 
олова и счастливая 
случайность,  натолк- 
пувшая человека на 
мысль сплавлять олово 
и медь, дали ему повый металл, бропзу, которая дала сильный толчок развитию 
материальной культуры. 

Существуют севайные постройки бронзовой эпохи, где находят топоры, мечи, 
украшения из металла, указывающие уже па известное совершенство техники, Но 
в дольменах находили лишь мелкие, очень простые бронзовые вещицы, как, натр., 
бусы, пуговицы н нояиг: следовательно, можно предположить, что люди перестали 
хоронить мертвых в дольменах еще до того времени, когла они стали покидать 
свайные постройки (за 1000 лет до Р. Х,). 

Полное отсутствие в эту эноху истинных произведений искусства вызывает 
У археологов недоумение. За исключением нескольких жалких фигурок из глины 
и нескольких менгиров е грубой екульттурой, напоминающей человеческую фигуру 


Рис. 6. —Дольмен из Корконно (Морбига\). 


Рис. 7. — Ряды менгиров в Карнаке (Морбиган). 
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(рис. 5), нет пи одного изоб 
орнамент достиг очень 


—`—` Поло НнН. 
Лон. о дрен фе 
ражения животного или человека. 
высокой степени развития. На, ост 
Морбигана, возвышается огромная земляная насыпь, назы- 
м. паемая курганом, Внутри кургана находится дольмен, к 
| которому ведет длинный ход, окаймленный огромными глы- 
бами гранита, Эти глыбы покрыты своеобразными, сделан- 
ными при помощи кремневых орудий, рисупками, па, кото- 
рые исполнители должны были потратить бесконечно много 
времени и труда (рис. 9). Между рисунками есть изобра- 
жения нескольких топоров, но нет ничего напоминающего 
изображение какого-нибудь живого существа. В Ирландии 
возле Дублина найден аналогичный памятних в Нью- 
Грэндже, стены которого покрыты рисункамт,  похо- 
жими на рисунки из Гаврини и, 


р ыы] у › во время 
имской т зле $ и введено лишу 
й торговле; в Швец | это искусство оыло 3 и 
М Я р . ии И Дании это у 3, = 
тадения ево, империи ; но в то же время в этих странах продолжали пронз- 
р ао \ : * 
па, | В 


ВОДИТ :} ИЧ о эужие, украшения и ва- 
. : 0} )‘ ‚ укр | 
ь металлическое . 
ОД, | 


Зато геометрический 
ровке Гаврини на, берегу 


Е 
Й бразием 
отличающиеся необычайным о 
Е : т ис. у : | 
ког намента (р 
‘геометрического ор |. О 
С ея назвать ве ое. 
ЯВ т игрой; н К Е 
тсея роскощью 1 и 
кН а так как в нем совершенно у 
;, РЕ н 
ра подражание живой натуре. р а 
: Польмены и менгиры можно ай 
ами ‘архитектуры, но архитекту ры, ат : 
осей этого названия, так как Ур а 
ИХ чрезвычайно редки, а единствен 


Елин- Е ь 

< РТ ассивная прочность, й = 

быть может, более дреп- элементов их — и НИЕ до некото- Рио, 10, — Бронзовый браслет, 

ы Е и ом, аме Е » й хние 

ними. В Дании, Швеции, Испании, Португалин, везде, ственным аменико во, можно считать находя- открытый в м Фе 
тде находятся большие дольмены, замечается полное рой степени на и о из которых каждый Альпы) (Сен-Жерменск 

отсутствие изображений животных и людей, щийся в Англии круг три: » 
Искусство бронзового века, п 


роявляетея в изящной 
форме утвари, копий, мечей, кинжалов, браслетов, ваз и ТЖ 


покры- а также в чисто геоме 


( а 5’ 5 ` зрекла ТЫ < 
{0 А ДИЕ 
ставл 3 двух подетавот т перекл но 
0 лен и й 


ка Т \ & Т ЭН, ВИДИМОМУ, 
гандак, повил 
‹ 3 отесаны и Сто 
камни ум уже 
Менгир, 


Ех й век (рис. 12). После броизо- 
и к эпохе более ранней, чем бронзовый и крепости; жилища и 
трическом орнаменте, украшающем эти нельзя отнести к э1о; Е ропе из камня строились то; + ‘лавы из дерева. И 
Перв лЬтурой. Статуя предметы. Они представляют собою зубим треугольники вого века в западной Европе аже храмы были сдела 
первобытного стиля. Сен- 4 о * , ` › их 
Сернэн (Авейрон), зитзаги, четыреугольники, пояса, покрытые точками, жон- 


центрические круги, 

комбинаций, которые 
вкусе тогдашних горшечников и мае 
веогда и исключительно преобладает теометрический о 
даже, что какой-нибудь религиозный закон, 
запрещал воспроизводить людей и живот 
ных. Таким же образом, за немногими 
незначительными исключениями, обетоит де- 
39 во всей западной Европе в точение 
щих веков, даже после изобретениях же- 
лезных орудий и оружия. Самое ббльшее, 
что было достигнуто галлами, это то, что 
они перед завоеванием Галлии Цезарем 
(около 50 г, до р. Х.), сделали несколь- 
ко  броизовых фигурок, изображающих 


завоевание 
тысячи иногда очень 


свидетельствуют о 
теров бронзовых изделий (рис. 


ев Раю Е образ- 
з Галлию основы ь 

принесло в 

чики архитектуры, 


замысловатых 
декоративном 
10). Но в них 
рнамент, и можию подумать 


п "и РИЯ о 
Таким образом, гений искусства, | 
КИ? ; 
боязнь чудодейственной злой силы 


Й ашей стране за несколь- 
теж эры, помер» `В 
А ыы `по крайней мере, четырнадцати 
а угупил место декоративному искус- 
р ее запрещалось воспроизво- 
ству, к } 

я о в восточном бассейне оре ци 

т ря * дело обетояло соверше ННО 
в и на берегу Азии с 
ны каменные топоры, аналогичные 
найдены ме 


и ёле: но 10 сих 
Рис, 11.—Бронзовая доска, найденная кие найденным та и ке , права Орал, 
животных, и вычеканили па, своих монетах нА зы рее и мы ие нашли там Вино 
посколько более или менее бесформен- фу скуество развилось там в чотвертичную м на соверных оленей. Паоборот, 
пых лиц; для того, чтобы в Галлии | а чудееные рисунки наших охотник ым и сильным культурным ростом. 
вновь появилось пластическое иску тво, в жи иокрытые вырезанным ри- ОТ ‘эпоха в Егинте отличалась мы “благодаря последним раскопкам 
иеобходимо было, чтобы таллы, прекрас- УиКм из крытой ален в Гаврин (Морбнган). НВ ОИ ‚ледована в Вавилоне; но бла Тетри, мы знаем, что в этой 
и. ‚› прек] 7 Эта эпоха еще мало иссле; :: Флиндерсом Петри, > ‘крашен- 
ные мастера по металлу и эмали, поступили Г в те, сделанным Морганом, Ам‹ лино, лись целыми тысячами вазы, укра : 
в обучение к римеким художникам, которые, в свою очередь, были учениками В ны: открытия бронзы и железа, а работы, предметы роско 
греческих мастеров, Великобритания п нынещияя Германия своим запоздалым ру шеью большие кремновые ножи изумите. 
знакомством с фигурными памятниками также обязаны римскому завоеванию и АЕ В 
: И 
10 
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и украшения из клыков гиппопотама и из сланца, вазы из твердого камня. Еги- 
пет до эпохи фараонов, при которых были найдены металлы, не знал еще архи- 
тектуры, но облалал 
промышленным искус- 
ством, которое достигло 
большой степени раз- 
вития и отваживалось 
воспроизводить в живо- 
писи, терракоте, кости, 
сланце людей и живот- 
ных и даже растения. 
Правда, попытки эти 
очень грубы и нарисо- 
ванные или нацарапан- 
ные человечки егип- 
тлн каменного века 
Б похожи на, рисунки ди- 
харей: по первобытные обитатели Египта несравиешио более искусны, чем их 
западные современники, и область искусства, не ограничивалась для них одним гео- 
метрических орнаментом. 

Взгляните на этот кремневый нож, украшенный 
золотой выгравированиой пластинкой, находящийся 
в Капреком музее (рие. 13). Золото в самородном 
виде было уже известно в каменный век; очень воз- 
моно, что именно этот металл навел на мысль о 
поисках и обработке других металлов. Стиль живот 
ных, змей, львов, антилон совершенно не нохож на 
стиль, преобладавший в эпоху фараонов: но его уже 
можно назвать стилем, благодаря его исканиям 
характера и жизни. 

Но этот нож предетавляет собою нейто совер- 
менно исключительное. Чтобы получить предста 
вление о первобытном египетском искусстве, надо 
посмотреть на живопись, покрывающую вазы, найхен- } 
ные в большом количестве в некрополях Абидоса ть 
и Негала (Хеса@ав) в Верхнем Египте. Некоторые 
из них украшены изображениями страусов и нильских = Рис. 13. — Креиневые ножи с з0- 
лодок © флагами на корме и на носу: на пих “Э7ТЫми рукоятками РОУ 
нарисованы также человеческие фигуры "о’жетами. бе бо ее 
Ч ` . : Ончтез 4е "Едур{е, т, 1 (изд. 
обожания или страдания (рис. 14). Мы находим изобра- Гетоцх). 
жение хак будто покрытых татуировкой людей в таких 
же нозах и в терракотовых фигурках Негада. В том же ПНекрополе пайдены фи- 
гурки из кости и шифера, которые следует отнести приблизительно к 4500 году 
до Р.Х, 

В глубоких слоях Трои, раскопки которой были сделаны Шлиманом, & также 
в очель древних могилах Архипелага были найдены вазы и примитивные фигурки, 


Рис, 12.—Трилиты в Стонгэндже возле Сольсбери (Клише Зроопема). 
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гипетск < ии не являются подражалшем им. 
И о замена Е . И, смо. О декоративиого стиля, и другие 
ы а бассейне Средиземного моря в бронзовый век чисто 
омотаний декораливный стиль не до- 
стиг такого развития,. как в западной | 
и северной Европе. Точно также Иов 
ство мусульманское, которому воспрещено | 
изображение человеческой фигуры, в 98 | 
ментации далеко опередило западное средне 
вековье. В. 
Мы дошли приблизительно до 4000 
года перед христианской эрой. В ЭХу О 
ху Вавилон и Египет становятся во главе 


Рис, 14.— Живопись на первобытных египет- 


0 м й й). Могдап, КесНег- 
цивилизации и готовят почву для оле- ие: м ны Е 
стащего расцвета классического искус- Тегоы® 


б ге ло 2500 года в ь 
сы лизительно около 25 д еж окна 
ры ин. образуется и развивается с поразительной быстротой новый Нур 
": злаго а, . ый - Г ; я 
ея После некоторого промежутка, приблизительно 080 о и 
ция начинает свое победопосиое шествие, рожа ее РЕЙ: И увидел 

зсител того, чтобы вся Италия и западн а увидел, 
Ф и Праксителя. Для того, ч' к м . те ЕЕ 
ай рн необходимо было, чтобы Греция была ии. ря 
ь { - . в За р 09 "И \ з р 1 = 
сле с значительною частью западной Европы. Залем НО ни 
подобно тому как прежде погас в Египте и ре. а ет р о 
засият 34 й Европе, которая пос, да ‘ле Р. 
адка, вновь заснять в западной Е -в) РОВ : 
г ся оденой искусства и остается ею и до сих пор. Этот ЗрениЕ: ор - 
ть предполагаю разделить предмет моего чтет 


делаю с целью показать, как я 
наметить ход его развития. 


Я бот заве у. Че Могыеф, цитированные в предыдущей 
БИБЛИОГРАФИЯ, —Работы +. Обеве] ее и хе Е т ее тат Е 


з энгиры 
акции (свайные постройки, дольмены, менгиры, 146 В, стр. 500. 
> ть тот) м Негое, Ва еб! и Сош1%6, ни стр ооо 16 9% 
Я вова век в западной и северной Европе: 0. о Не т1апевеп Зиё Че, 
лез лез сеш Вргоп2еие1 1, Вгиюв\у1ск 1900; рев фешря рге В1зтоттаце» 
: 


1 5 а СГ 1е рб 1801 ще еп Етапсе, 
Франц, перев, 5. Вешась, Рав 1895; Га Сьгопо1о=1е р т НН 
(С 


Е х 309); Ог1епё цпа Ецгора, 21 ао 
А р 1 бат +. 1, ббоскВопа 1908; М. Ноегпев, 
:. 5 < еп$ ип41т Ейгора, 6 Ь { 1 у ., 
с а, а, бе ие ы Е 2 пдеп Киивзё 1п Нигора, и я и ри: 
С Е ь г, Топ4оп 1904; Доисторический Егилет: 3. фе Иа ние я нах 
ре ЕЕРН Че ТЕхурфе, 2 тома, ати К рр Воск ни ВЫ 
те \ Е `т1о 45, [.00900 2; 1. Са ‚ з я те 
пео11661с ап@4 асватсе рег1о я, № а 
уу , ‹еПез 1904; 3, ВетасН, ГА пфьгоро1оете, й С у Е 
ВЕ ` Ё ь |. .. и ы | е, Рама 1908. Доисторические ее ое 
её О у) не е Че ГАвь т, УГ, Раз 1894; В; Велас\, —я. тЫ Е м 
от 518. А Вве\ах, Те еаг\у азе о} Стеесь, т, Ъ Сам . 
с р ВТ с р фе 4ез А1егтишз, 2 изд, 1. 1, Вейт 19091 


ТРЕТЬЯ ЛЕКЦИЯ. 
ЕГИПЕТ, ХАЛДЕЯ И ПЕРСИЯ. 


скусство исторического Египта, Египта фараонов, начинается приблизительно за 

4000 лет до Р. Х. Время между 4000 г. и 3000 г. было расцветом Древ- 
‚ него Царства; от 3000 г. до 2000 г. продолжалось Среднее Царство 
которое было разрушено вторжением пастушеского племени гиксов; от 1700 г до 
1100 т. продолжалось Новое Царство. Затем наступает долгий периох упадка, 
лить один раз нарушенный между 720-м и 525-м годами блестящим возрождением 
при фараонах, ведущих свое происхождение 
из Саиса (сансский период). В 525-м году 
гипет был завоеван Персами, в 3382-м Але- 
ксандром Македонским, затем римлянами, ара- 
бами, турками, французами и англичанами. 
После 525 года до Р. Х. ему ни разу уже не 
удалось вернуть своей независимости, хотя 
в пашо время он процветает не меньше, чем 
в дни своего былого величия, 

История египетского искусства, которую 


Рис. 15, — Гипостильный (с колоннами) 
зал Карнакского храма (Реставрация ты проследить по памятникам на протяже- 


Шилье). нии более чем сорока столетий, отличается 
Ч некоторыми неизменными характ ами: 
мы стороны, совершенством жения: до сих ых В ее 
нь 6 хругой стороны, полным бессилием освободиться от арханических услов- 
‚ ны ‚доститн ть свободы в изображении красоты. 
ее. НЕ были первым народом, который строил большие каменные здания с 
›оширными залами, поддерживаемыми колоннами и освещенными сверху боковым 
светом. Такова, зала Карнакского храма в Фивах (рис. 15), поддерживаемая 134-мя 
м некоторые достигают высоты 21-го метра, (Новое Царетво). 
=. — ты т несравненно более внушительные, чем афинский Парфенон: 
ее те производят впечатление только своей массивноетью; они 
рае о. р меры, а иногда и безвкусно. Самый резкий недосталок еги- 
ая -- ее т в несоразмерной их длине сравнительно с высотой и в 
а у стороны в нем видна слишком сплошная масса стен и мало 
ОН. #2 этом отношении египетский храм и готическая церковь прелетавляют пол- 
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ную противоположность: в первом слишком много сплошной массы, во второй слиш- 
ком много проеветов. Искусство Греции и Ренессанса сумело найти золотую се- 
редину. 
Одип греческий историк начала христианской эры, Диодор, замечает, что 
огицтяне смотрели на свои дома, как на временные жилища, а на могилы, как на 
жилища вечные, Это очень справедливое замечание, так как сгинетское искусство 
известно пам по своим могилам: или по громадным ;каменным или кирпичным пира- 
милам, предназначенным для царей, или по гробиицам, построенным на, поверхно- 
сти земли и склепам, высеченным в ска- 
лах, Могилы боталых укратены внутри 
ленкой, живописью и барельефами; это на- 
стоящие храмы, и божество их—усошший. 

Египет оставил нам в наследие тысячи 
статуй из камня, бронзы, глины, начиная со 
статуй колоссальных размеров, вроде сфин- 
кса, который находится возле больших 
пирамид или статуй царей в Ипсамбуле 
высотою в 20 метров, и кончая малень- 
кими фигурками, наполняющими  витри- 
ны наших музеев. Они  предетавляют рис, 16, Пирамида Хеопса и Большой Сфинкс. 
собою богов и богинь, часто изображен- (Окрестности Каира). 
ных. согласно стицетекой мифологии, © 
головами животных, мужчин, женщин и детей, отдельно или группами, также 
реальных и фаптастических животных. Барельефы и живопись дают еще болынее 
разнообразие мотивов; большинство из пах изображает победы фараонов, бесконеч- 
ные религиозные обряды, сцены обыденной жизни или странствие души в стране 
мертвых (рис. 17). Очень часто фоном этих изображений служит пейзая; но так 
ыы как египтяне ие знали персиекливы, то 
ар их виды деревень и садов изображены иа 

| 
| 


вертикальной плоскости, вроде географи- 
ческих карт, без перспективных сокра- 
щений и различия планов. . 
При беглом осмотре стииетекого му- 
зеля мы получаем впечатление, что вее ли- 
па похожи одно на другое, и удивляемея, 
как могло искусство народа оставаться 
столь однообразным в ‘течение стольких 
столетий. Но при более внимательном изуче- 
нии начинают выступать особенности, кото- 
рых раньше мы не замечали. Фигуры 
древнего парства более коренасты, и в 
Рис. 17, — Египетский барельеф в Абидосе. них чувствуется болыпе  непосредетвен- 
Анубие с головой шакала и Гор о голвой ного подражания природе (рис. 18). На- 
ходящаяся в Лувре восхитительная фи- 
гура сидящего писца, сделанная из известняка и окрашенная в красный цвет, 
могла бы быть истинным шедевром, пели бы художник, столь искусный в изобра- 
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жении человеческой фигуры, сух ть РТой И 
у мел придать этой энергичион гол 
ми а - С} олове вы жжение 
те асы 19). Уже в Среднем Царстве фигуры удлиняются тре 
га теля более мягкими, в искусстве появляется и’ т н тя 
СС В ястся изящество, кот КОК 
А ры ) › которое хотя 
би он и (рис. 20), но чаще остается банальным . поверх- 
у у эти еще ярче выражены в период Н 
›риод ового Царства, этог 
периода египетского академизм рено 
ь демизма, отличительными чертами которого б 

ри ыы 4 изм ами которого была изу- 
о = ик алан зови, служившая условному и бесхарактерному их. 
даря ей пы традиции Древнего Царства вновь одерживают верх, блыго- 
дар литической реакции против чтужеземпого влияния, В огипетеком емо 
Ул \ 7. 


част 


Рис. 18.—Деревязная ста- 
туя, называемая „Шейх- 
эль-Белец“, ти-ё. сельский 
староста, (Музей в Каире), 


Рис. 20.—Такушит. 

(Египетская бронза 

из Афинского му- 
зея). 


Рис. 19.—Сидящий египетский писец, 
(Музей в Лувре), 


начинают появляться н ) 
: тедевры, вроде базальтовой гол 
ры г эры, и) оазальтовой толовы, находящейся Л 
фламаи ыы И Е озеиы реализму можно поставить ный уе а 
т } { ) века, «например, с чел 10м 6 воз: ›й 
или риоя ивом ван-де-Пеле тя п: - г" 
се же получаемое зрител е 
. 389 3% учае\ зрителем первое внечагление 
" м степени оправдывается, Египетское я , 
лгого существова, Орд б 
о о я ыы не сумело освободиться от известных условностей 
ий ых ть то, что датекий археолов Ланге назвал законом ф бо з 
ны лы Я ФитуВн, стоящие или сидящие, идущие или ых 
: я к : ) В :) 
ен ыы ином; верхушка, головы, начало шеи и середина т - 
вн ие ) ,. в одной вертикальной плоскости; всякое ыы 
бы м р ь зодеий наклон направо или налево, запрещены. Когда 
рен нь дном И ТОМ же пьедестале несколько фигур вертикаль- 
пней ь 3 на оздютоя параллельными (рис. 22). Во-вторых Е фигу ы 
ущие, всей своей тяжестью опираются па обе пятки РА 
К » 
? 


а скучного однообразия до 
усетво в продолжение всего своего 
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егиитянии никогда ие изображал человека, перепосящего центр тяяети только на 
одну ногу и касающегося почвы только кончиком другой ном. Почти веегда лю- 
ци при ходьбе выдвигают левую ногу; женщины и дети, обыкновенно, изображены 
в снокойной позе и ©0 сдвинутыми ногами. В ба- 
рельефах и живониен, за очень редкими иеклю- 
чениями, лина изображены в профиль, но © той 
особенностью, что глаза и плечи сделаны ей асе 
(рие 17). ПВее это кажется маловероятным; но 
то ощо’ не все. Живопись, примененная ли к ота- 
гуям или рельсам или исполненная на плоской 
иоверхности, представляет собою просто раскраску, 
без всяких оттенков и смешения тонов, без евето- 
гони. Персиективой пренебрегают ло такой степени, 
чго если из двух изображаемых лиц, одно пользуется 
большим уважением, чем другое, то первое лицо, 
обыкновенно, рисуется вышю второго. Также груп- | 
нировка. егинтян как в скульштуре, так и в живо- | 
ниеи Но заслуживает этого названия, иоо в цен 


совершенно отеутетвует плея красивого располо- | вв ды ] 
жения: осели мы сопоставим еее группировкой 


греческого искусства. то егинетекая будет отно- риа Що 


хи. (Луврский музей). 


ситьея к греческой, как самая сухая хроника к 
иегорическому сочинешио. 

ЕКели оставить в стороне монументальную архитектуру, выешии образен ко- 
торой лал пам Егниет, то самым ценным даром, сделанным егинтянами искусетву, 
явллетея их орнамент. Из веех скульштурных типов один линь сфииике или деве 

г человеческой головой воспроизволитея на тысячи 
ладов (рие. 23); но мы приевонли себе почти без 
всяких изменений мотивы орнамента, занметвован- 
ные египтянами из пильской флоры, именно их два 
излюбленные растения—лотое и нанируе. Юели еги- 
| истекие барельефы и статуи кажутея нам, на пер- 

вый взгляд, чем-то чуждым, то групну сгинотеких 

орнаментов (рие. 24) мы приветствуем, как почти 

родные нам образы. По этой же причине и в ние 

премя восхитительные огипетекие драгоценные 

украшения вдохновляют наних золотых дел маете- 
| ров и резчиков. 

Кели, резюмируя сказанное, мы захотели ды 
одним словом определить характер  огииетекого 
некусетва. мы мотли бы сказать, что оно, главным 

— образом, соответствует идее, прочноети, длительно- 
Рис. 22.-- Египетская группа из “И. Самая прирола сделала так, чтобы все в этой 
известняка. (Луврский музей, кли- стране прочно сохранялось. начиная © мало при- 
ше Сиацдоп'а). родного для обработки гранита и кончая самыми 
хрупкими деревянными предметами и материей, кото- 


| 
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рая пе портится благодаря сухости климата. Но и сам огиптянии весь охвачен идеей 
прочности. Он стройг гигантские могилы, как, напр., пирамиды, неполдающиеся 
разрушительному влиянию времени; храмы с многочисленными и массивными ко- 
лопнами, со стенами, наклоненными подобно 
земляным насыпям; они бальзамирует трупы 
для вечности; рядом с ними в могилах он ста- 
вит статуи и статуэтки из дратоценного 
материала, которые должны сопровождать их 
и, в случае нужды, заменить их, если мумия 
исчезнет; он покрывает стены храмов и могил 
скульшгурой и живописью, изображающей исто- 
рические, религиозные и житейские сцены, 
п все это с целью увековечить память об ис- 
тории богов, о великих деяниях парей, обычаях, 
обыденной жизни. Суэтой идеей прочности 
Рис, 28.— Египетский сфинкс из розового @Стественным образом связано уважение к тра- 
гранита, (Луврский музей). ициям и к прошлому. Егинетское искусство но 
неподвижно, так как пичто живое не может 

быть" неподвижным, но оно подчинено условностями и формулам: лишь иногда, 
благодаря вдохновению отдельных лип, оно случайно выходило иа свободный 
нуть и даже при соприкосновении © греческим искусством оно продолжало итти 
раз-на-веотла памеченной узкой колеей. 


Оказал ли первобытный Етинет влияние на Хал- 
дею или сам паходилея под ее влиянием? Вопрос 
спорный: возможно, что влияния и не было. Досто- | 
верно лишь 10, что самые древние произведения 
искусства, открытые Сарзеком после 1877-го года 
в южной Халдее в Толло недалеко от Бассоры 
(Ваззогав) и относимые к эпохе между 4000-м и 
2500-м годами до пачала пашей эры, не носят 
никаких черт, свойственных египетскому искусству, 
но в зародыше имеют уже все достоннетва и нело- 


сталки ассирийского искусства. «8 
До сих пор некусетво долины Тигра и Евфрата | в к 
\ ли 
известно нам по двум группам памятников: очень Те 6 © 
`ревним, найденным в Телло, и памятникам Ниневии, ; у № 


толищы ассирийских парей, относящимся к УПЕму 
и УП-му векам до Р. Х. Первые называются вавилон- 
скими или халдейскими. Найдено также бесконеч- 
ное количество небольших предметов, цилиндриче- 
ской формы, сделанных из твердого камия, покрытых 
печатными знаками (так называемые цилиндрические печати или ци- 
чиндры) и украшенных изображениями мифологических или религиозных сцен; 
они знакомят нас с искусством Халден и Ассирии на протяжении всех периодов 
се истории, с искусством времен вавилонских и ниневийских царей. 


Рис, 24—Египетские орнаменты. 
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Вее более важные памятники халдейского искусства, найденные во дворце 
Телло, находятся в Лувре. К ним принадлежит знаменитая Стела Коршунов, 
изображающая Эаннаду (Еалпа@ оц), паря Сирпурлы, торжоствующего над врагами, 
которых терзают коршуны, &а также большие базаль- __ : р. 
товые статуи, из которых восемь носят имя Гудеа, : 
властителя (‘ирпурлы (рис. 25). Эти статуи отличаются 
пе только замечательным искусством, шутя преодо- 
левающим технические трудности; но в них мы видим 
‹воеобразное понимание человеческого тела, совершенно 
противоположное египетскому. В то время как егинет- 
«кое искусство любит сглаживать детали, смягчать 
выпуклости, удлинять фигуры, искусство аесирийекое 
предпочитает крепкие, коренастые, широкоплечие фигу- 
ры. Барельефы Ниневийского дворца, хотя и более позл- 
ние—па пятнадцать веков, являются продолжением того 
же искусства. „Аесирийская мускулатура, говорит М. 
Нецхеу:— резко расчленениая наподобие лат, обыкно- 
венно высечениая на мягком камне, дает в преувели- [Е неее, 
ченном виде лишь черты силы, верно схваченные 
халдеями непосредственно из природы“. Для того, что- Рис. 25, — Архитектор из Телло 
бы выяснить особенности этого искусства, реалистиче- — (Сирпурла) (Пуврския музей). 
«кого и почти грубого, хотя в то же время утон- 
ченисго в искании характерно-выпуклых форм, достаточио виималельно вагля- 
путь на одну из статуй, находящихся в Лувре, именно на статую, называе- 
мую архитектором с линейкой (рис. 25). В действительности изобра- 
жен ие архитектор, ио один ил властителей страны в виде строителя; он 

\ержит па коленях линейку в 27 сенти- 
тия метров длиною, размер. — соответствующий 
вавилонской мере длины, © делением на шест- 
падпать равных частой. Выпуклые формы рук 
и ног досталочно ярко выражают особенности 
этого искусства; ничего подобного мы пе пахо- 
им в Егийте, за исключением голов санеской 
школы, более поздних на 2000 лет. Даже в 
Греции ‘трудно пайти скульптуру, которая 
изображала бы в таких ярких чертах преуве- 
лнченную мускульную силу. 

В тех же местах найдена хорошо сохра- 
нившаяея голова (рис. 26). Опа принадлежит 
толетому человеку, совершенно бритому, с 
головным убором вроде тюрбана, украшен- 

Рис, 26, — Голова из базальта, найдек- ного выпуклыми завитками. Широкие брови, 
зая в Телло (Вавилон) (Лувоский муз... широко раскрытые глаза представляют хара- 
ктерные черты искусства Халдеи и Ассирии. 

Четыреугольная форма лица, и выдающиеся скулы соответствуют тому же идеалу фи- 
ческой снлы, которую мы уже имели возможность видеть в статуе архитектора 
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с линейкой. В лице ие замерно пикакого плагодуший. ин тени у. пибки: ити 
обитатели Телло должны были быть опасными восолями. 
г ее ыы В огромной серии алебдетровых барельефов, относя- 
_ щихея приблизительно к 900—600 голам, найденных Боттой 
и Мэйардом и привезенных ими в увр но Бриталекий 
музей, заметна та же любов, к грубой силе и жестоким 
прелишам. Они украшали внутренность лворнов и изобра- 
жали победы и забавы парой. В то время как в Юриште на 
первом плане всегда, остается божество. в \есирни главное 
место занимает царская власть, жажлущая восиной славы, 
кровавых подвигов. Среди пих есть отвралигольные сцены 
резни, странных пыток, которым полвергаютг нобежденных 
ий глазах у паря. Клинообразные налииен на этих барелье- 
‚зах восхваляют самую ужасную бойню. как славную нободу. 
Бетречаются также изображения богов-покровителой. В 
„увре пахолитея колоссальная фигура боролатого бога, 
вероятно, Гильгамеша, аесприйского Горкулеси. прижимаю- 
щего к тгрули льва (рис. 27). Кроме того, ассирийские 
Рис, 27. — Ассирий  скульиторы делали изваяния крылатых гениев, моручих бы- 
ский Геркулес, (Пувр- . ь 
ский музей) КОВ [в человеческим ищо м, охранявншх ВУОлыЫ ворца 
(рис. 25), или чудовищ се итичьими головами, иснолняющимн 
но обеим сторонам священного дерева ролигнозные обря- 


цы.  Богшиь часто появляющиеея на цилиндрах. сопориенно отеутетвуюл 
в барельофах: за редким исключением боги, пли пли,  асенрийские 
скульпторы совеем не изображали женщин. Другим излюбленным сюжетом 


этих художников были парекие охоты, Изображение животных, лошадей, 
о 


собак, львон являются торжеством ассиринекого некусетва (рие. 39). |: 
античная Греция не дала пичого превоехолямого раненых ль и льву, 
которых пенерь можно Видеть в Британ- | 
ском музее (рие. 30): изображения эти 
полны поразительного реализма. Люди 
е их скуластыми и резкими лицами, четыре- 
угольными бородами, покрытыми симмет- 
ричными завитками, е слишком резко выра- 
жениои анатомией их мускулатуры—лалеко 
уступают в наящеетве и правдивости живот 
иым. Но рисунок в инх вее же более пра- 
Вильны, чем в отинетеких  барольефах: 
хоти глаза в фигурах, изображенных в иро- 
филь, и нарисованы еп асе, но плечи уже 
слоланы в профиль, | 
Аесирийекое искусство оставило нам 
в наслодетво очень мало сталуй. Главным 
‘одержанием ого было украшение новорх- 
ностеи, которые покрывалиеь  раскрашен- 
НЫ ИСКУСетВонным мрамором. ›маль- 


Рис 2% Ассирийски 


ский 


э0 
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нрованными кирничами и бронзовыми листами е мелкой чеканкой. Одна немен- 


кая экенолиния пана недавно в Вавилоне колоссального льва из омальированных 
кирничей, очен, похожего на болыпие 
фризы, привезенные Дъелафуа из Суз в 
Лувр: но расквоньАа храмов И ТВ толь 
ко еще начинается. 

У аеснрийцон ие было камней, годных 
я ИОСтроныи: И обширные творцы. 
собРояние из четыре гРольных ал и лин- 
ных кориниуюн, окружающих  пелую се- 
рию  внутренинх дворов, они строили из 


кирнича [ля украшения этих больших 
новерхноетой они пользовалиеь живопяевью = 
и скульитурой. Нам почти ничего неиз- 
весто и их храмах. кроме того, что 
ОНИ име иг форму пирамилы © \} нами, 
наверху которой паходилаеь часовня © изображенцем божества (рис. Эр. Нрото- 
маменитая Вавилонская Башня, храм, посвященный богу 


й барэльзф, (Британ- 
пзе!‘я в Лондоне), 


Ассирий 
музей, клиш 


вином их служила 
Бэлу и ностроениый Павухолюноеором около 600 года ло В. №. 
А | . 


Главный интерее аесприиевого иекуества завпочаетея в том, что оно внервых 
алоеь сводом. Егиитянам свод хотя и был извеетей, по пользовалиеь они 


но НН куполы из 


ол 
им очень мало. Наоборот, асснрийцщы стронли ие только своды. 
кириичей. которые емоело возвышались над. их четыреугольными залами. Очнибочно, 
слодовательно. приписывать изобретение купола римскому искусетву, как 910 
ле, изобретение ето приналлежиг Востоку: греки в 


часто делалот: на САМОМ 
ие воспользовалиеь им. по оно перешло к ли- 


эпоху расцвета своего иекусел 
цийнам из \Асенрни, а лидийны передали его этрускам, Этрурия Риму. затеу 
визыгииевому и, наконец, современному неовусству. 
Ассприйекое п халлейское искусство оказало па искусство 
гораздо большое влияния. чем огицетское: оно распространилось на Нерено и 
большую часть Малой Азии. Собетвенио говоря, перевдекое искусство являетея 
официальным искусством династии Ахемо- 
' началаеь Киром и окон- 


Цугих народов 
НЯ 


НИДОВ, кото 


чилась „арием Коломаном; оно обнимает 
пернол премени около 1вух столетии 
(250 л до р. Х Самым значительным 
намятииком его ямомотея развалины двор- 
цов в С\лах и Порсееполиее.  Архите- 


итура этих дворов всея проникнута влия 
нием ионийекой Греции. то-веть греков, 
населуииних берега Али: орнаментировка 
барельефы, фризы из лмдльированных вир 
ничей ведут свое пронехожденне из асеи- 
Раненые рийского искусства.  Главноминй  памял 
ник персидекого некусетва, пахолящийе 
генерь в Лувре, нмешю фри. изобра 


Рис. 30 Ассирийский баре 
лев. (Британский м 
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щий смуглых стрелков (рие. 32), на-ряду с ассирийеким происхождением обнару- 
живает тонкость рисунка и простоту мотива, которыми он обязан соседству 
е Гроцией или лаже испосредственному влиянию греческого искусства, 

К северу от Сирии до самой Армении ‘ прости- 
рается обширная область, тде находят барельефы, 
статуи, драгоценные украшения своеобразного стиля. 
« надписями, которые до сих пор ие удалось деши- 
фрироваль (рис. 33). Эти предметы приписывают па- 
роду хеттитам, которые упоминаются в Библии: они 
находились то в мирных, то во враждебных отноше- 
инях к сгиптянам и ассирийцам и образовали в Азии 
государство между 1300 и 600-м тодами ло Р.Х. 
Искусство хеттитов вее проникнуто аесирийским влия- 
инем; огинетекое влияние чувствуется значительно 
менее. Оно лишено жизни и оригинальности и в нашем 
кратком очерке едва заслуживает упоминания. 

Сирийский берег, к которому относится ин сосел- 
ний остров Кипр, был населен фипикийцами, Финикий- 
цев, ловких торговцев, хотели сделаль учителями 
греков: им приписывалось искусство, созданное пол 
влияпием ассирийским и огинетеким, и следы его 
думали видеть не только в Греции, но и в Ила- 
лии, в средней Европе до самой Галлии. Но все 
это заблуждение. Существовало у пих очень посред- 
ствениое производство в торговых целях, но в течение ста лет. как говорят, еще 
никому ие удалось найти финикийского искусства. Финикийцы как в Финикии, 
так и на острове Кипре были около 1000 `л. посерел 
‘твенными подражателями ассирийцев; в эпоху егинет- Ирины 
ского возрождения при санеской династии они подра- 
жали сгиштянам и в то же времл грекам. За ними 
можно признать известное искусство в производетве 
цветного стекла и металлических, гравированцых чали: 
но эти промышленные, созданные по чужим образцам, 
продукты еще пе составляют искусства. 

Библейские описания иерусалимского храма п 
дворца Соломона показывают, что строители их 
вдохновлялиеь аесирийским искусством; именно. их 
украшали КрегиЪии, ассирийские крылатые быки. 
Слово херувим, тенорь обозначающее ангела, кры- 
латого ребенка, —ассирийското происхождения: от аееи- 
рийцев оно перешло к евреям, а оттуда во все 
современные языки. Изтой же Ассирии или, вернее, 
из Хаздеи современное искусство заимствовало при 


Рис. 31. Халдайский храм. (Реста 
врация Шипье), 


—___о 


Рис. 32. — Смуглые стрел 


посредстве Грецин крылатые фигуры людей и живот- ки из Суз. (Покрытый 
НЫХ, которые и до сих пор еще играют больную роль, эмалью фриз из Луврекс- 
в особениости в орнамептировко. го-Муз аз} 
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Итак, вели мы оставим в стороне бесконечно древнее искусство охотников 
на северных оленей, мир до расцвета, эллииекого гения знал только два великих 
очата искусства, одни в Егиите и другой 
в Халдее. Первое выражало, тлавным | 
образом, идею прочности, второс—идею || 
силы; греческому искусству суждено было | 
осуществить идею красоты. ы 

Я ничего не говорю здееь 0б искус- 
стве Индии и Китая по той причине, что 
глубокая древность, которая ему припивы- 
ваетел,—пе более, как иллюзия, Индия 
не знала искусства до опохи Александра 
Великого, что же касается китайского 
искусства, то шедевры ого появилиеь толь- - 
ко в опоху европейского средневековья. 
Самые древние из китайских скульшгур- 
ных произведений, время происхождения Е 
о. м А, я приблизительно к 130-ыу тОоду’ А к 
эры; они представляют собою испорченное греческое искусство, ‚которо ры 
пенно распространилось с берегов Черного моря в Сибирь и Центральную Азию. 


Рис. 33—Хеттитский лев из Мараша 
(Константинопольский музей), 


ИБ `РАФИЯ.—С. Регьо её СВ. Ош рей, НАЗ ботье Че Так Чат ГА п Еаи 166 
(т. Ра ею Египет, Ассирия, Финикия, Кипр, Иудея. Малая Азия, рИтВЯ, 
„Лидия, Персия); Е. Ваъеют, Мапие! 4е Гавсв6о1 о51е ор1е п а] с а а 
Мазрего, Н15фо1ге апстеппе Чез Репр!ез Че ГОт1евЬ 3 тома, | т ее и, 
`Атсвво1осте боур!еппе, Раыз 1906; Сацзег1ез ГЕху ро тн им 
СНно1зу, Гат Че Бат! г свех |ез Юоур ет 8, Рам 1904; \\. Уруесе! реге, 03 й т ыы 
Черае 1 р 1 зс пен Кипвё. 17. 1903; Ет. Уевшеь, Ба В] оц ферто 8 $ Е. } 0 ы | а . о 
сур! еппев, Рам“ 1907; 1. Нециеу, Сафа1о сце ся Апё там фе Аз и а Г 6 а 
Чи Боцуре Рамв 1902; (. Вохоа, №11 уе ппа Ваь у1оп, ВееГе 1908 (есть русс 

| д 2 : + ИА „$: гл 
ы ОА закона фронтальности: оспа», Опе 101 Че Та, Браги г и: К рт р 
11уе, в Веуце дев ОлмуегзИсз Чи М, т. Г (1895), и Регроё, И! 5 фотке Че ТА 1, а ыы 
стр. 689 (труд Ланге, написанный на датеком языке, был переведен на немецкий, 1899, 

: : зском языке его не существует). и. Г к 
ы ел Вепвано. аби : фе 4 ы ]1а Чате Тоць, ХХ ЧупазЕ!е (од м е не 
Р1об, кн. И, стр. 29); Бе тазфара, бош Бе Че Та А -е Чу па эбте 4 и Го чу у р 
1905 1, р. 177); А. Мое, Ачбоце 4ез Ругаш!Чез (Веуце 46 Рама, 15 ме и т 
Вег ео, Зиг ]1ез Мебаих боур!е0з (там же, кн. УП, стр. о 2 ты Я 
Зег1Ъе ассгопрЕ Че (1исН (там же, кн. 1, стр. 1); №. Нецхоу, Ге `а к < а тЕави 
9’Е п$6 м бла, там же, книга И, стр. 1); Е. Робег, Без А потаит о ез ее т 1 _ р 
Р1ец|1аТоу (Сахе%1о Чез Воацх-Атфз, 1886. Ш, стр. 353); Цез Воц!Пез Чоу ь 
188101 Че Могоап (там же, 1902, [, 


стр. 17; 1906, Ь р. 5); Ге Гофаз Чаи 
РАВ бесвиве ссурепие (там же, 1898, Т, стр. 77, составлено по и 
Кетаев, пе М1тасе ог! еифа! (СврРон1чще 4 Оттепт. Рам 1896 кн. т стр. ах 
Ге Бер а1ещей{ Чи стапЧ Эры{пх, 1е3 Кой! 11ез 40 Бизе, е{е. ры, о 
агсвбо] ост цез, Рам» 1886); А. Рой спег, Зен1ртикез огбео-Боц к фея, 
(Мопишенз Рю, кн, УП, стр. 39); Е. Своуарпев, а зе! рфиее зие р! 

СН] пе, Рамз 1893 (Веупе агейбо|., 1901, 1, стр. 224). 


*) Буквы +. 1. означают „запз 4афе“, т,-е, сочинение вышло без обозначения года 
издания. //рим, пер, 
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цивилизации, которая в 800-м году до Р. Х., в эноху Гомера, стала лишь 
блестящим воспоминанием: нашему времени суждено было открыть во. 

Около 3000: лет до Р. Х. отважные моряки этих стран уже знали первый 
из общеупотребительных металлов, медь, которую в изобилии доставаял остров 
Киир, откуда, повидимому, он и получил свое название (Кургоз$). На, этом острове, 
а также па Крите, па Аморгоее и Фере (Сашторин) было найдено много остатков 
произведений художественной промышленности гораздо более древней эиохи, чем 
время подражания аесирийеким образцам; следы их найлоены также на малоазий- 
ском берегу и в Северной Греции (ныненише Фракия и Румелия). Некусетво это, 
е первого взгляла, поражает одною характерною особенностью, именно склои- 
ноетью к изображениям человеческой фигуры, болынею частью, ие очень искусным; 
это грубые скульитурные изображения женеких идолов, сделанных из белого мра- 
мора и совершенно натих, в противоположность обычаям Егиита и Ассирии. Даже 
глиняные вазы своей формы напоминают часто’ человеческую фигуру с их руч- 
ками, плечами и шойкой, на которой иногда обозначены два глаза и заостренный нос. 

Поеле 1570-го года один немец, составивший в Америке большое состояние, 
Генрих Шлиман, сделал глубокие раскоики на берегу Дарданелл в Гиссарлыке, 
на предполагаемом местоположении легендарной Трои. Он открыл под гроческим 
городом Илионом шесть городов, расположенных одии над другим; в самом древ- 
нем из них найдено было только неболыное количество медных предметов и 
очень много каменных орудий. В четырех лежащих выше’ городах находились 
бронзовые орудия и вазы, покрытые насечками, по нераскрашенные. В шестом 
городе, считая сиизу, найдено было очень много черепков ваз, покрытых живо- 
писью, похожих на те, которые тот же Шлимаи ‘нозже нашел в Микенах. Это 
была Троя Приама, разрушенная ахейцами, подданиыми микенекого царя Атамем- 
нома. Таким образом можно сказать, что открытия археологов подтвердили гоме- 
ровекие предания. 

Расконки Шанмана в Трое открыли огромное количество самых разнообраз- 
ных предметов, между прочим, целое сокровище ваз и золотых украшений, гли- 
плные вазы в форме человеческого тела, безмены, украшенные насечками, 
представляющими собою первый шаг к изобретению письма, маленькую оловянную 


@-— и берега Эгейского моря (Архипелага) были очагом очеш, древней 
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фигурку нагой женщины. Но эти находки померкли перед другими, сделанными 
тем же Шлиманом в Микенах и Тиринфе в 1876 и 1884-м тодах. В этих двух 
городах, военетых Гомером, он нашел остатки очень высокой цивилизации, обна- 
руживающей оригинальный художественный 


вкуе и ие имоющей инчего общего е Егиитом Г 
и Ассирней. 
} Миконах, тдо уже были найдены 
каменные могилы со сводами, Шлиман рас- 

конал под общественной площадью древ- Рис. 34. — Микенский кинжал, (Музей в 
него торода парские гробницы, необычайно Афинах) 

богатые. Лица нескольких скелетов были покрыты листами из золота, 
образующими маски; там ‘ме находилиеь золотые и серебряные вазы, драгоцен- 
ности тонкой работы, кинжалы с выгравированными сценами охоты (рие. 34) не 
золотыми и серебряными рукоятками, золотое кольцо, па котором выгравирована 
религиозная сиена. 

В Тирнифе Шаиман открыл дворец, украшенный стенной жипониеью; наиболее 
сохранившаяся картина изображает охотника, догоняющего бегущего быка. Как 
в Микенах, так и в Тиринфе песледовалель нашел сотни черенков очень ориги- 
нальных раскрашенных ваз (рис. 35), покрытых риеупками растений, листьев, 
морских животных (водорослей, спрутов и т. д.), то-есть мотивами, заиметвован- 
ными из органической природы; мичего подобного мы не ветречаем пи в Халдее, 
ни в Игиите, ни в центральной и западной Евроне, гле господетвовая тгеометри- 
ческий орнамент. и нашел также много нечатей из твердых камней, на которых 
выдолблены изображения людей и животных в замысловатых позах, в энергичном 
н точном стиле, напоминающем халдойские цилишары, но ие имеющем ничего 
общего с искусством Ерина. 

В 1556-м году один греческий ученый, Цунтае 
('Тзоцибаз), исследовал в Вафио близ Спарты боль- 
шую гробницу. В ней заключались, кроме выграви- 
рованных камней и других иредметов, два воесхити- 
| | тольных золотых кубка, украшенных сценами, 
| изображающими ловлю диких быков (ре. 36). Эти 
вазы стали знаменитыми и виолне заслуживают 
|: свою славу; быки из Вафно так же жизненны, так 
же прекрасно нарисованы, как и лучшие произво- 
дения ассирийских анималистов. 

Наконец, после 1900-го тола. Артур Эване 
откопал в Кноссе, на острове Крите, древний 
дворец, в котором, по преданию, жил царь Миное; 
дворец этот называлея Лабириитом. Слово это, 
которое и теперь еще обозначает запутанные ходы 

—_щ_щм коридоры, первоначально обозначало, соглаено 
Рис. 35, — Микенская ваза, (Музей ‘утверждениям Эванса, „Дворец Секиры*, от древнего 
Я Аереви слова, 1&5гуз, секира, на языке, на котором тово- 

рили на азнатеком бореге. Дворен в Кноесе был действительно „Дворцом Сокиры“, 
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газ как там всюду на стенах встречается изображение секиры © двумя лезвиями, 
религиозным символом; в этом дворце трудно было пе заблудиться, так как, по- 
10бно ассирийским дворцам, он представлял собою сложную, запутанную сеть 
коридоров. 

Дворец этот был украшен в изобилии гнисовыми барельефами и живописью. 
\ивопиеь эта необычайна по разнообразию и свободе стиля, (рие. 37, 38). На- 
ряду с фигурами в натуральную величину изображены маленькие сценки, в ко- 
торых участвует много лип, между прочим, несколько очень разряженных, сильно 
\окольтированных женщин, образующих на балконе живописную группу. Женский 
профиль носит настолько современный характер, что его затруднительно (сели бы 
могло быть хоть какое-либо сомнение) отнеети и ХУТ веку до Р. Х. (рис. 38). 
Там же изображены сцены охоты, пейзажи, вид города, целый ряд живописных 
мотивов, которые являются чистым откровением для искусства. Два других лворна. 
похожих па Кносекий, былин найдены на другом конще Крита в Фесте и иселедо- 

ваны итальянским ученым 
7 Гальбтерром (НаВегг); он 
нашел там стонную живо- 

пись и вазу из твердого 
камня, украшенную рельеф- 
ным изображением процес- 
сии жнецов, исполненным 

жизни и движения (рис. 39). 

Археологи различают 

Рис 36. — Обшивка одного из кубков из Вафио (Музей в Афинах). три периода в глубокой древ- 
ности догомеровской Греции: 

1-Й период, эгейский период маленьких мраморных идолов (приблизительно от 
3000 до 2000 года до Г. Х.); период паря Миноса, или критский, когда 
остров Крит был, повидимому, главным центром: искусство этого времени, быетро 
развивавшееся, отличалось стремлением сначала к реализму, затем к изящеетву. 
искуспым рисунком и изделиями из металла, находилось под влиянием древнего 
Египта (2000—1500 до Р. Х.), но не подражало ему; в 3-й период, микенский, 
единственный известный Шлиману, господствует, повидимому, упадочное искусство 
эпохи царя Миноса, по отличавшееся очень оригинальной, цветной керамикой, 
украшенной изображениями растений и животных (1500—1100 до Р. Х.). Эти 
цивилизации, составляющие ненрерывную цепь, отражены в поэмах, приписываемых 
Гомеру, которые были собраны и изданы до 800 года до Р. Х. В промежутке 
времени между микенской цивилизацией и Гомером произошла катастрофа, ана- 
логичная разрушению Римской Империи варварами. Около 1100 года, спустя сто 
лет после троянекой войны, с севера Греции пришли воинственные илемена, 
между прочим, доряне, разрушили микенскую цивилизацию и вновь погрузили 
Грецию в варварство. Но цивилизация но погибла окончательно. Некоторые пло- 
мена бежали и нашли убежище на островах, именно, на Хиосе и Кипре, на 
малоазийских берегах и в Сирии; эти страны отчасти паследовали микенскую 
цивилизацию и сохранили о ней воспоминание. Несомненно, здесь зародились и 
сложились гомеровские поэмы, воспевающие былую славу древних цареких родов 
Греции, Настал день, когда потомки и наследники изгнанников-микенцев сделались 
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учителями ногрузившейся в варварство Греции и возвратили ой ту искру гения, 
которую сами некогда получили от своих предков. Произошло явление, аналогичное 
тому, которое наблюдается и в ХГУ веке, когда констан- г в 
'инопольские ученые, отдаленные наследники греко-римской " 
пивилизации, восстановили предания ее на итальянской 
почве и подготовили во Флоренции и Риме раецвет Ренес- 
санса. 

Эллинеким средневековьем, в отличие от средне- 
воковья христиамекого, называют период из четырех веков, 
которые протекают от разрушения Микен до появления 
нового искусства в Греции. До раскопок Шлимана пачала 
этого искусства были нам очень мало известны: Шлиману 
мы обязаны огромным расширением . нашего знания. Этот 
энергичный исследователь увеличил па шесть веков слав- 
ную историю греческого искусства. ) 
` Микепны, Тиринф и другие древние города как в Гре- | ма 
так и в Малой Азии и Италии окружены стенами, 


ции, 

‹деланными из тромадных кусков камней, иногда длиною Рис. 31. — Несущий 
в б или Т метров, неправильной или многогранной формы. Эти вазу. Фреска Кносск 
стены названы пиклопическими, потому что греки ана: в Кни- 


приписывали их сооружение легендарным гигантам, цик- 

лопам. В Микенах стена прорезана болыпими воротами, над которыми возвы- 
наютея львицы, стоящие по обеим сторонам колонны; эта скульштура, вероятно, 
более позднего происхождения, чем стены, сделана вся из одного куска камня 
троугольной формы (рис. 40). Действительно, цпиклопические стены более древни, 
чем микенская цивилизация, и являются признаком того, что страна была завое- 


вана военной или греческой пивилизацией. ь 
Они не лишены связи © дольменами западнои 


Европы и служат признаком аналогичного социаль- 
ного устройства когла тысячи людей должны были 
подчиняться небольшому количеству начальников и 
работаль в их интересах и для их славы. Подобные 
стены находят повсюду, начиная с Италии вплоть 
до Азии, и они служат доказательством того, что 
нашествие за 2000 лет до нашей эры племен, в. 
среде которых возникла микенская цивилизация, 
произошло ие только на балканеком полуострове, 
но и к востоку и западу от этой области. 

Нам не известны храмы критской и микенской 
цивилизации, по лини» одни дворцы; возможно, что 
дворец был в то же время и храмом и что жилище 
божества было в то же время и жилищем царя. 
Дворцы эти представляли очень легкую постройку 
Рис. 88. — Молодая девушка с остро | материалом служило, главным образом, дерево 
> се: и моньше камни; колонны были деревянными и, 

подобно ножкам наших столов и стульев, 


пол ло9Нн. 


суживалиеь книзу. Когда позже о этому образцу стали делать каменные 
колонны, —как, панр., в Миконеких „Юминых Воротаху—им продолжили придавать 
эту же своеобразную 

ра форму, которую мы 
| встречаем только в 
критеком и  микен- 
| ском искусстве. Ка- 
}  иители, венчающие эти 
колонны. обнаружи- 

| ваюг первые — нопьег- 
| вн к солланшо двух 


орденов, дорического 

Рис. 39. а ь ье$ зываемой . 
ис. 39. — Обшивка из скульптурного рельефа на так называемой и ноннйекого, которые 
„вазе жнецов“, открытой в ‘'Фесте (на Крите). (Музей в Кандии), 


вноследетвии — играли 
такую блестящу ю роль в греческой архитектуре И и сих пор еще пе 
вышли из употребления. ув 

Подланные Мниноса и микенны ие оставили нам болыних  статул, по много 
барельефов из алебастра, гинеа. металла, Фигурки из терракотты, ‚фаянса, кости 
и бронзы, металлические работы, тиененые и чеканные. Как в Кноесе. таки в 
Микенах замечаетея больное различие в произвемииих, найленных в одном и 
том же пласте и принадлежащих, посомненио, к оной и той же энохе:; ироис- 
ходи ЭТО ОтРоРо. что на-ряах © некусством официальным, некусством, которое 
было, вероятно, достоянием особых корпораций и обелужинало пеклочительно 
господетвующий классе. существовало еще грубое пароюе искусство. 

Еели бы мы стали утверждать, что Греция до ИО гола осуществила идеая 
красоты, это было бы явиым преувеличением. Лаже в таких замечательных иро- 
изводениях, как кубки из Вафио, вероятно, сделанные в Кноеее, человеческие 
«игуры © осиными талиями и длиииыми тощими ногами еще очень далеки от 
шедевров классического некусетва, По если ассирийекое пекусство осуществляет 
ндею силы, то миконекое некусетво. микио сказать, осуществляет идею кизни, 


В ном пет ничего похожего па холодное 
изящеетво — огииотекого  иекусетва  По- 
вого Царства, расцвет которого приходитея 
на ту же эпоху, В критеких и микенеких 
городах были найдены предметы, изгото- 
влониые в Пгиите: миконекие вазы были 
найлены при егинетеких расконках: егии- 
тяне и микениы знали друг рта и о пол- 
держивали торговые сношения: но микен- 
екое пекусство совсем пе было подчинено 
егинотекому, хотя оно и запметвовало у него 
технические приемы иднекоторые алемон- Рис. 40, — Львиные Ворота в Микенах, 
ты орнамента *). 


*) Цивилизации эпохи Мнноса уже было известно письмо; в Крите были найдены 
тысячи табличек е надинсями; но падииси эти, еще педешифрированные, {ие имеют ничего 
общего © егниетекими пероглифами. я 
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Е еЕа, АКИ ФН Л ЧО. НЕ 


Любовь некусства времен Миноса в жизни и двиячинию выражался» главным 
образом, в воликолейно сделанных изображениях животных: в этом отноонии 
опо папоминает пам ‘искусство охотников па северного оленя Невольно хочетея 
установить между этими двуми некусетвами связь, историческую завивимость, в 
смотря на разлеляющие их еетьдееят веков. Но кто знает, не бу т ли АА 
нибудь открыто, что искусство охотников на северных оленей исчезло из Фрацпии 
за поеколько тысяч лет до расцвета киосекого и микенекого искусства | пролол- 
жало ‘сущестповать в каком-нибуц, еще малонселедованном уголке Евроны и, 
наконей, проникло в Гремию вместе © одним изо многочпелениых, р Эа» 
верных. народов, которые вее время перо мииалиеь из сре шей Кпроны к Сре 
зепомудюрю? 

Будущее, носомненио, 
хождение этого необычайного расивета 


было открыть нашему времени. 


раскроет нам то. что мы еще ие знаем, именно проие- 
пластического гения, «которое суждено 


| БИБЛИОГРАФИЯ. ©. Рено сё СНцуея, И та тотее Ч © ТАРЫ № УГ. Рае 1805 и 
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(Веупе пнейсо!.. 1904. 1, р. 22). Резюмя этнх работ дают па фраилузском языке „Е. Рег, 
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ПЯТАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ГРЕЧЕСКОЕ ИСКУССТВО ДО ФИДИЯ. 


сплошную массу мрамора: отот материал также очень распространен п 
Аттике — ломки мрамора Пентеликона и Гиметта пользовались славой * 
Северной Греции и на азиатеком берегу. У греков было огромное преимущество 
неред ассирийцами и египтянами: они обладали прекрасным материалом менее 
твердым, чем гранит, менее мягким, чем алебастр, красивым на вид и сравнители но 
легко поддающимея обработке. Но у них было еще другое, более важное и в 
имущество; они не были подавлены игом деспотизма и суеверия. А НА 
историческое поприще, греки предетавляют поразительный контрает со веомил у- 
тими народами: у них есть инелинкт свободы, они любят все новое ис жа т 
хонятся за прогрессом. Греки никогда не были связаны © прошлым узами хоспо- 
тических традиций. Даже религия очень мало стесияла их ‹вободу. у пих очен 
рапо появилось то, чего мы ие видим и следа в восточных странах именно и ее 
вычка смотреть на все человеческое, как па чисто-человеческое, ИИ 6 
ием так, как будто оно зависело только от одного разума. Это 
направление называется рациопализмом. Вместе е любовью 1: 
воооде п красоте. рационализм является самым драгоненным даром 
которым Греция подарила, человечество, | | 


| [соло из островов Архипелага, например, Парос, представляют собою 


Успехи греков в искусстве были поразительно быстры: между 
первыми попытками ваяния из мрамора и его аногеем прошло всего 
около двух столетий, Это было бы необъяснимым и сверхъестествен- 
ным, если бы в обучении Греции не приняла участие (отрицаль 
это было бы несправедливым) Греция азиатская или ионийская 
наследница микенского искусства, которое сложилось нод влиянием 
Егинта, и Ассирии. Но исобходимо добавить, что никогда ‘еще гений 
не был менее рабеким подражателем, чем греческий гений; во 
чему греки научились из восточного искусства, послужило только 
‚| К тому, чтобы возвыситься над ним. Г у : 
—— Одной из самых древних статуй, найденных в Ге 
Ара. ляется Артемида, вырытая в Делосе Я она ие Фы: 
да босса м 620-му году (рис. 41). Она представляет собою почти 

ка" 9 ‚ столб или деревянный ствол, на котором в общих чертах наме- 
ена голова, волосы, руки, талия: она более примитивна, чем еги- 
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ооо —и——- АПОЛЛОН. 


нетское искусство энохи пирамид. Греки вазывали эти фигуры ксоана (0т хбеш, 
везать из дерева), то-есть изображениями, сделанными из дерева, которое, пови- 
чимому, послужило первым материалом для больших 
статуй. Тридцать или сорок лет спустя (530) мы вотре- 
чавм другой тии женщины, Гору, которая найдена на 
бамосе и теперь уранитея в Лувреком музее (рие. 42). 
Общий вид все още напоминает колонлу; по взгляните 
на шаль, которой окутана ботния; мы видим на ней склад- 
ки, сделанные © налуры, строгую грацию, зарю сво- 
боды. Вот статуя УТ века, открытая в Бранхилах возле 
Милета (Малан Азия); она изображает сидящего царя 
Хареса и хранится теперь в Бритамеком музее (рис. 43). 
Это типичное произведение искусства малоазийеких гре- 
ков, иопийского иекусетва с сто склонностью к коре- 
настым фигурам: но под одеждой, складки которой не 
ишены смелости, уже памечаются формы тела. Тем 
ке тяжеловатым характером, связанным © большой тон- 
костью исполнения, отличаются кариатилы и фризы малень- 
кого храма, называемого Книдекой или Сифний- 
"кой сокровищницей; он относится приблизительно 
к 530-му году, был откопаи Гомоллем в Дельфах, реставрирован из тинеа в 
Лувре и помещен налево от Нике (Победы) Самофракийской (рис. 44). 
Приблизительно около 550-го года на острове Хиосе существовала семья 
‘кульшторов, о которой нам повествуют греческие писатели. Один из них, Архер- 
мое, создал новый тин—крылатую богиню, Победу (Пике) или Горгону, изобра- 
женную в быетром движении. Статуя этой школы была найдена па острове Делосе 
рис. 45). Эта фигура является настоящим переворотом в скульшуре. Подумайте 
= только, что огипетекое искусство знало лишь тип жен- 
аз | щины ©0 сдвипутыми ногами, точно заключенными в 
| футаяр, что ассирийское искусство совсем пе изобра- 
жает женщии; и вот едва прошло 150 лет после первого 
| ленета греческого искусства, вдруг появляется бегу- 
щая женщина, нога которой с хорошо изображенными 
мускулами высоко открыта, и — совершенно повое в 


Рис. 42. Архаическ. Гера 
с острова Самоса, (Лувр- 
ский музей). 


искусстве явление — женщииа улыбающаяея! Она улы- 

бастея, конечно, неловко, со слишком широко откры- 

| тым ртом, сухо сделанными губами, слишком выдаю- 

во р щимиеся скуламн (рис. 46); но весе же мы видим улыбку 

: } и видим ве впервые. Егинетекие, халдейские и аеси- 

) ыы да ® || рийские божества слишком мало человечны, чтобы 

| п | улыбалься; на лице их мы видим или гримасу или равно- 

. | душие. После делосской Нике искусство не доволь- 

——ЩЩщ  (твуетея простым копированием форм: оно пытается 

Рис, 43— Статуя Хареса. (Британскиинередаваль чувства, внутреннюю жизнь. Это великое 
7308). открытие, возвещающее начало нового искусства, 

Произведения хиосских скульпторов прониклн в Афины и скоро нашли там 
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ол ло н: 


—— 


подражателей. Благодаря раскопкам, сделанным в Акрополе в 1356-м тоду в 


слое обломков 
ряд статуй этой школы. Так как 


в спокойной 1030; но они улыбаются 
правиться (рие. 47). Как нн нополвияены они | 
своих длиптых туниках. опи 
тот, кто их раз увидол, ие 


яркой окраской, которая сохранилась, к 
стью, довольно 
креческие архаические скульшгоры ‘покрывали 
краской мраморные изображения. 
жизненный лин нагого человека был. веро- 
ито, создан на острове Крите 10 0600-го года 
и получил ‘развитие в УТ веке, тлавтым обра- 
зом, в Аттике. Оп считалея вначале изобраижо- 
нием Аполлона и борцов-победителей (рие, 45). 
существует полая серия этих фигур, которые позволяют наметить этаны в раз 
Битии этого некусства. В иих тлавной заботой с ‚льитора был рисунок тела, ие- 
редала мускулов: нолобно тому как хиосская школа слелала УеИОхн в нерелаче 
выражения шна и екладок оде ы, школа, изоора- 
жающая борцов (я затрудняюсь назвать ве пиаче), 
научилаеь тому, что мы называем натуропн. 


Рие, 44,—Фасад Сокровища Книд в Дель 
ах, (Реставрация в Лувре). 


Несмотря па большие лостоннетва. как. напри- 
мер, довольно верную передачу рисунка и выражения 
лица, статуи отн имеют один большой недостаток: 
они являются отвлоченным изображением тина и не 
индивидуализированы каким-нибудь действием. Скуль- 
итор, правда, наделяет их разанчными алгрибутами, 
но они отноеятея [3 ТИМ аттриоутам г ИоОлнымМ | 
безразличием: оии являются как бы ярлыком. Глав 
ный успех, слоланный к кониу УТ века, состоял 
в том, чо го условное изображение тина было 
заменено мзображением индивидуумов со все 
возраставшиим разнообразием их поз и движений. 


Прогресс этот совершилея быстро, но по сразу. 
Волуожно, что живопись, веогла более свооодная, 
нем екульшру ра, способетвовала этому в значительной 
етецопи. За неимением погибиих фресок этой энохи, мы можем 
Е 

) Дословно мо тлщиеся. См. Вёрман, Нестория нокусожнва, Т, 348. Вероятно, 
го -изображения не богинь или жриц, а просто дев, изваяния которых были носвящаемы, 
в качестве подруг, деветвенной богине Афине, /рнемен. пер. 


Рис, 45. — Реставрация архаиче 
ской Нике с острова Делоса, (Му 
зей в Афннах), 


вилеть на валах 
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\крополя, разрушенного персами в 480-м году, мы имеем целый 
статуи отн 
не изображают ии Побед, ин Поргон, но. Огап- 
те “), ТО ОНИ строго окутаны одеждой и етоят 


ИНОГЛА 
очаровательной улыбкой се явным желанием по- 


НОЛНЫ Жизни, и 
забудет их уже 
НИКОГДА. Кизненноеть ата увпеличивалаеь еще 
еча- 
хорошо: эго доказывает, ЧР 


\ палогичныйе 


(позднейших се черными ых офнт 
живописи уже заметно чувствуется освобождение от ‘традиционных мотивов, 


—_—_—__———————————— 


Аполлон. 


это 

фигурами и более ранних © красвыми ем 
изображаль в скульштуре атлетов— победителей 
в играх, должен был также иметь благотворное 
влияние, ‘так как. было необходимо, чтобы изобра- 
жения эти отличалиеь друг от друга и указы- 
вали на тот род силы или ловкости, которын 
прославил победителя. Великие иеторические 
события © 490 по 479-й год *) вызвали крайнее 
напряжение сил лллинекого гения и дали ему 
полное сознание своей силы и превосходство над 
рабекими цивилизациями Азии. Из этого благоде- | 
тельного кризиса вышли шедевры греческой поэ- | 
зии, оды Ииндара и трагедии Эсхила. Но после 
Саламина и Микале приходилоеь не только вос- 
цевать победы, но и восстановлять. развалины. | 
Большинство греческих памятников, среди них Сы 
все афинские, были разрушены персами. Оба 
щенная добычей, полученной с персов, Греция по- 
сле заключения мира принялась за, восстановление 
всего уничтоженного и разрушенного ими. При- р \ 
етупили в работе, и классическое искусетво получило редкую возможность Иру 
ивиться одновременно во многих формах. р 
Межлу 4380-м и 4170-м тодамни мы находим уже первые творения, которы 

| | возвещают полное освобождение греческого гения: это фрон- 
тоны храма богини Афайи в Эгине (находился теперь в Мюн- 
хене) Эти группы статуй большого размера изображают 
битвы между греками и трояннами, намек на недавнюю борьб\ 
Греции с Азией; греческим воннам покровительствует Афина 
Паллада. В изображении толов архаизм чувствуется гораздо 
больше, чем в телах, как будто освобождение их, более иозл- 
ное, в силу того было более полным. Тело упавшего вонна (а 
восточном фроитоне) приближается уже к шедеврам (рис. 49). 
Пятнадцать лет спустя, около 460-го года, были сделаны 
фроитоны храма Зевеа в Олимпии, найденные во время ра- 
скопок, произведенных немпами между 1875-м и 1880-м годами 
(рис. 50, 51). Восточный фронтон изображает приготовление 
К состязанию между Пелопеом и Эномаем; западный — битв) 
кентавров © лапифами, где Аполлон является покровителе\ 
лапифов, за которых сражаются Тесей и Пирифой (рие. 50. 
Некоторые из прекрасных метоп, найденных при раскопках, 
сделанных р 


ааа, 


= 


Рис, 46,— Голова делосской Нике. (Му 
зей в Афинах) 


Рис. 47.— Акрополь- 
ская Оранта, (Му- 


зей в Афинах). французской экепединией в Морее, находятся в 


их х т, . а и ы х Се 
*) Нашествие на Грецию персидских армий Дария п Ксеркса, битвы при Марафоне, Са 
: Ра 
в назыв тс К войны), 
ламине и Платее (так-называемые персидские в ее 
м Посдо, о года стало известным, что храм этот был посвящен местной богини 
Афайе (Сошрфез геп4из Че ]‘Асафеш{е 4ез Тпзсь! р! о0я, 1901, стр. 525) 


н.о: ЯМ ОСА Е нев ииаиеане 


„Гувреком музее; другие найденные с тех пор об ; 
Фронтопы являются величественными, т НО общий я м А 
мощную простоту сравни-, ее Е 

вали с трагедиями Эсхила - 

которые в ту же рно 

ху вызывали восхищение 
афинян. Еще болыпим ! 
| завоеванием, чем знание | 
формы, было искусетво | 
композиции, группировки. | 
Егиитяне и аесирийцы ^ 


| 


собирали фигуры, и ста- Рис 49. - Раненый воин Фигура с восточ- 
И и т яхОм: | ного фронтона храма Афайи на острове 
ря, ‚ИМ в Эгине. (Клише Брукмана в Мюнхено) 


голову не приходило рас- 

положить их в равповесин вокруг центральной фигуры. Ком» 
позиция, как ое; понимали треки У-го столетия р в. 
строгой симметрией, что было бы для искусства бет 

но симметрией художественной, в которой же 


Рис, 48.-Архаический Апол- ВЫСШАЯ 338 я ть, так как Й а 
И ОАО АНА. : и независ ИМОСТЬ, так как в ноя о тновременпо восбпод- 
ствует порядок и свобода. | 


На восточном фронтоне изображены фигуры в сиокойном состо; я 

западном фронтоне они все представлены в движении. Павсаний аи ОНИ 6 
олимиинекого храма, приписывает первый фронтон Пзонию и у `Ме р ф 
кин), а второй—Алкамену, который в текстах упоминается т Е 
как соперник Филия. Возможно, что было е 


был- 


как ученик, то 
два хутжнива, носивших это ИМЯ, 


Рис. 50.—Цент 
Е альная часть восточ 
храма Зевса в бл А 
импии. Реставрация Тгец в Дрездене. о о пали фокой к 
н фронтон Олимпийского - 
и хра 
ма в Олимпии. (Музей в Олнинян 


и что фронтон олимпийского храма 


м : создан более с" ожЖник 
вестен по хорошо сохранившимея коп ероиим художником, который из- 


\ 
иям толовы Гермеса, изваянной около 460-го г 
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В той же Олимнии была найдена сталул Нико, изваянная около 454-го года Иъонием: 


пе вполне можно отнести к творчеству того же хуложника, который создал вос- 
точный фронтон. 

Говоря о Егиште, л уже упомянул 06 открытом 
Ланге „законе фроитальности“, который во всех 
первобытных искусствах заставляет человеческую 
‘итуру делать все движения в вертикальной плос- 
кости. Греческое искусство первой половины У 
вока разорвало эти путы. Ианболее блестящим 
образом освободился от них афинянии Мирон, зна- | 
мепитый своими статуями борнов. Одна из них, 
[искобол, известна нам по прекрасной копии, | 
хранящейся в Риме; она изображает юношу, ко- 
горый согнулея сильным движением, чтобы бро- | 
сить диск (рие. 53). Тело его отброшено налево 
круговым движением, в котором принималот уча- | 
стие все мускулы. В то время как все тело полно | 
выражения, жизни, голова остается еще холод- |* вм 
ной: она как будто относится © полным безраз- от 

- — - личием к энергичному Олимпийского храма. (Музей в Олим- 
# лвижению, совершас- пии). 
мому телом (рие. 54). 
Это одна из характерных черт архаизма, которые иеч! - 
зали очень медленно; отдельные примеры этого ветри- 
чаются еше после Фидия. 

Поликлет из Аргосва, вместе с Мироном и Фидием 
составляющий триаду вели- . 
| ких скулыморов \У века, } к 

был автором колоссальной 
| статуи Геры, не’ дошед- 
‚ шей до нае, и несколь- 
| ких бронзовых статуй, до- 
шедших до нас в копии— 
| Дорифор—эфеб, несущий 
я — копье (рис. 55, 56а), и 
ата дрезщиский Ии@ду мен атлет, повязы- 
музей). вающий лоб лентой (рис. 
565). Одна из этих статуй— 
До’рифор, юноша, несущий копье, называлась также 
каноном, то-есть правилом, потому что пропорции 
тела были в ней переданы с ббльшей точностью, чем ее: 
во всякой другой. Голова, которую мы знаем по брон- се я 
зовой копии, найденной в Геркулануме, кажется нам РИ, КО Диска Ч 
теперь недостаточно выразительной; но она является 
самым древним типом классического совершенства, сочетания красоты © энер- 
гией (рие. 55). 


т 
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ДАТЬ @ О ОО ии виннаннаааны, 


Древние считали особенностью статуй Поликлета, т 
одну ногу. Это также новое Е ы ны тя: лат 
искусству У-го столе- о я 
тия. В Египте, Асси- ин 
рии и греческом при- 
митивном искусство 
человеческие фигуры 
в статуях ибарельефах 
стоят на земле обеими 
ногами; то же самое 
мы видим еще ил 
|  огинеких  фронтонах. 
Сначала, отказались от 
этой тяжелой позы ра- 
ди фигур в движении, 
ках, например, в статуе 
Мирона Дискобол; 
Е Поликлет же ввел п 


и ея Рис. 55.—К) 
фигуры, изображенные  хлеха, музей» Полифора Поля 


СБ 

Рис. 54. Голова копии Дискобола Ми- 
Алинари во Флор 

ренции). 


рона, Палаццо Ланчелотти в Риме. в состоянии покоя, по- 
с) ь Г зу, которую можно 
назвать „н0зой с Дно Ст й ноги“. Сам 

жет РИ а = м иринором ыНОАОВЫ Ио- 
ен оны г) а находившаяся в Юфесе; до нас дошло и - 
ты . (1 1. 90). Тип этих мужественных воительниц, был в бе 
\ К некусстве У-го века, благо “ря легенлам, по которым а 
ам, 1 в ля- 

лись из Азни, ч1о- 
бы померяться си- 
лами с греками; бит- 
вы греков с амазон- 
ками былин явным 
намеком на войны 
Греции © персаме 
Женский тни ама- 
аонки соответетво- 
вал мужскому тиц\ 
борщи и  енособ- 
ствовал созданию. 
на-ряду с типами бо- 
ринь, чного челове- 
ческого идеала жен= 
Рис. 56 а, 5, с. -Атлеты и мезеикА Поликлета, (Нзаполь, Британский а вр Иди 
ИИ } этот. был. овуще- 

‚ставим совершенством, что до самого К & ант пещитк. сеет 
о а конца античного мира все вталуи амах : 
слелал ри ыы отатуи; он сделало для тет и ии 
ДИЙ д. а Зевса. ; вы 


———- 


акк аващиыь* ЗАО ИГО НО и Ня 


ли я назвал нх прежде него, 


Поликлет и Мирон были современниками Фидия; ©6 
традициями, в особен- 


лал это потому, что они теснее связаны с архаическими 
остатком холодности, на которую я уже указывал. Сам Фидий не вполие 
традиций, и слава его заключается, главным образом, 
выражением архаизма, подобно тому, как 
ажением Ренессанса. Эволюция искусства 
может остановиться; говорить о совершенстве искусства было бы заблуждением 
осудить ого на постоянное воспроизведение одних и тех же образцов, 
Роль гениального художника заключается скорее 
илеям своего времени, тем самым готовит 


го сде 
ности, 
успел освободиться от этих 
в том, что сам он был самым высоким 
лафаэль был самым совершенным выр 


ЩЫ 
и значило бы 
т0-есть отказаться от прогресса. 
в ТОМ, ЧТО ОН, давая окончательную форму 
путь для новых стремлепий. 
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Рав 100 (6. И. 


ШЕСТАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ФИДИЙ И ПАРФЕНОН. 


риблизитольно между 460- 85 , 
ь жлу 460-м и 435-м годами Перикл сделалел вождем афинской 
| | ела. дем ской 
казна афинекого государе’ 

д Е : ударетва. 
гуры краспоречия. Этот обаятельный еоы 
ву ие у а = ь 
вл ы стра гную любовь к прекрасному; его 
. Е ициативе обязаны мы одиим из самых 


моет ИИ 
ря к и вруках его сосродоточилаевь вея 
о была эпоха истинной ликт 

сочет ус. тер к 
етал в собе с крупными нелостатками 


прекрас ! И 
т в мире —_Нарфеноном 
| И р советинком Нерикла во всем, 
о и ‚украшения Афин, был 
и и Окружениый целой тол- 
а ик ов из которых некоторые, 
о р, архитекторы Иктии и Кал- 
ликрат, оыли людьми в высшей степени 
От. Фидий руководил вееми рабо- 
аолюдал за ними. Его положе- 


Рис.57.—Вид реставрированного Акрополя 


в Афинах. Слева й ние б ре 
оная статуя Арины Поаоа ыЕ а похоже па то, какое занимал Ра- 
боты Фрая в ‚ ра- аэль при наше Льве Х } 
Ня ‚ Пропилеи, храм Я: ве ^ во время созда 
ие Вуауац и Нике Аптерос. По рии, Стансов и Ватиканеких | ож т о 
$ и М!саенв, КипздезссНе, изд Рафаэлю. Филий ИС тож, лодооно 
Зеемана. ии пе оыл автором веех 


рарот, задуманных им; но оп оставил ия 
а . | них неизгладиму аль с _ тония 
ео храм я покровительницей Афин была Афина Нарф Я И о 
ее ам, который вто же время был ое жилищем, па : р 

мл старинный Парфенон, построенный пз азывалея Парфенон. В Акрополе 


вамняи разрушенный в 450 г. персами. Перик =. 
решил построить другой, более бан Ра 
и роскошный. В течение лвалнати лет о 
т Нм . 3%. : у ь 
ыы ЗАО поставляли лучший свой мра- 
тор тысячам рабочих и художииков. Работы 
которым благоприятетвовало сравните 6 
мирное время, были окоичены в 435 р О | 
«еле эт ` . 
миче ВТОтО пристуцили и воестанов те | 
‚ мрамора небольшого храма Посейлон: 
Афины Полиас и Эрехфея. Этот храм Г НЕ 
* ‘ . г с . Е - " 
аи м еверу от Парфенона (рие. 60): 1 
м окончен лишь около 408 г. черев | 


Рис. 53.—Вид Парфренона 
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п ЧИ О О и 


двадцать лет после смерти Перикаа. В это время Пелопониесская война уже 
расстроила благосостояние Аттики и набросила мрачный покров на конец, века. 
Все парижане, видевшие церковь Магдалины 
(а Мадеете), имеют понятие о внешнем виле 
греческого храма. Ои предетавлял собою прямо- 
угольный дом, с дверьми, но без окон, окружен- 
ный со всох сторон одним или несколькими ря- 
ами колонн, которые поддерживают крышу и 
словно стоят па страже вокруг жилища бога 
(иелла). На двух меньших сторонах храма 
крыша образуег треугольники, которые назы- 
ваютея фронтонами: они бывают иногда укра- 
шены сталуями. Стена дома вверху украшается 
барельефами, которые образуют фриз. Когда 
храм построен в дорическом стиле, как, напр., 
Парфенон, то верхняя часть архитрава, лежа- 
шал па колоннах. делается из плит © тремя 
гортикальными желобками. Эти плиты называются 3 ыы -® еж. 
григлифами: они чередуются с плитами глал- 
кими или украшенными рельефами: это метопы 


. 59 


М!спае! 


Парфенона по Зрипдег 
зд. Зеетапп’а. (Рису 
нок Нимана). 


(рие. 259). 
Греческая архитектура знала три о рдека, т.-е. три главных тина колони, 


Самый древний тип, к которому относятся; Парфенон, храм Зевса Олимпийского, 
храм Афайк на Эгине, храмы в Сицилии и южной Италии (в Селинуите, Атригенте и 
Пестуме), называется дорическим, потому что древние приписывали его изобре- 
тение дорянам. В дорическом ордене колониа невысока и увенчана очень простой 
капителью, которая состоит из постепенно расширяющейся чаем, называемой 
ЯхХИНном, И четыреугольной плиты-—а бака. В понийском ордене, главные памятники 
которого находятся в Малой Азии, в Ефесе и в Приене (прекрасный образчик имеется 

также в афинском Акрополе, рие. 61). 
колонна тоньше и заканчивается капителью 
наподобие подушки © завитками. Наконен. 
орден, очень распрострамен- 
в эноху Ренессанса и в 


коринфекий 
ный в римекую эпоху, 
наше время (церковь Ла-Мадлен, Бурбонекий 
дворец и т. д.), отличается колонной, увен- 
чанной капителью, образующей корзину с 
аканфовыми листьями. 

Как дорический, так и понийекий ор- 
вны образовались из деревянных построек. 
Колонна в начале представляла собою прос- 
то столб, подлерживавший балки. Чтобы 
лучше поддерживать балку, верхушка колон- 
ны прикреплялась к ней при помощи 
енной части впоследетвии образу- 
когла греческое 


Рис. 60,-- Портик карнатил в Афин- 
ском Эрехфейоне, (лише Сутачаоп”а), 


четыреугольной плиты или подушки, и из этой утолщ 
ется капитель. Коринфекая же капитель была создана в ту эпоху, 
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А ОО ЛАД 


искусство уже забыло требов: 
и и гребования, предъявляемые деревянной стройкой; разве 
а толову мысль, что тяж К СЯ О 
а \ › ЧТо тяжесть может поддерживаться букетом № 
Я [орический орден лает впечатление проч- 
тостИ ин мужественной силы в противо- 
положность несколько хрупкому и жен- 
ки ‚ изяществу ордена понийского. 
й и кин орден выражает идею роскоши 
о ва. Олним из самых блестящих 
лораНаедЬств тения Грецни является то 
НЙ эпоха Возрождения п современное 
т р пе сумели  создаль нового 
`. д та наша архитектура продолжает поль- 
а п сокровищами греческих орденов 
а ‘оторые допускают с › раз ‚ 
Е [Кри Нико Аптезое в Арело я сочетания ускают самые разнообразные 
й ид. ; 
У. . 
Самое удивительное, чтб есть в Парфе 
А, " оне, эт жалуй р ) 
пин. Отношение между высотою о их ео Е р 
ин ; , „лщиною, величинок 
легким к О а определено так точно, что пелое пе важ й и, 
ИНО слишком тяжелым, и все линии | АЕ 
‘ливалютел так гармонит т 
то, что дают впечал: 
| , тат 
о одновременно И изящества И НЫ 
О ъ 7 , | 
т менее удивительно и техническое сов р 
епетво постройки. Во) Е 
ВиСтв . льшие тлыбы мра 
р. Г. + я ; 2 й 
н оарабаны колони соединены п ен 
. «10 о 
при помощи металлических болтов и твоздей 
по оез цемента, при чем скрепы с еланы так 
то ть Ср п ры : ет | } 
о как в самой топкой ювелирной работ 
„ че ь у Ь 
икогда современное искусство которо. Е 
и. ры А 5 и ) з 
обилии пользуетел цементом, ие бы РИ ТВ 
м ие ‘было в 2. Группа парк с фронтона Парфе- 


соето р . 
сотоянии соперничать с мастерами Изина нона. (Британский музей). 
^ с“. 


ЕН Теперь Парфенон превразилея в разва- 
лины. Греки устроили там церковь: 3 
1687 г. взрыв разрушил Парфенон, ав 1803 г 
орд Эльджин похитил из него ббльшую 
часть его скульштур, которые теперь собта- 
вляют тордость Британского музея Но 
от, рава все ще остаются ‘шедевром 
в местом паломинчества для чело- 


Со стороны» 
С моря к Парфенону 
Ри 6, =. есс 31 ото Й т с 
О Пресс молодых оби и великолепный портик, Пропилеи. Он был 
кого „фризв в Британском украшен живописью, которая теперь исчел- 
ла. Лучше сохранилея маленький храм 


4) 


—__—————— 


АноллоН: 


_еиДдДдДдзд—д——__ 


пиде колонн архитектор пос 
лтилами: предполагали, что ОНИ изображают молодых девушек, взятых в плен в 


Рис. 65.—Зевс, Аполлон и Пейфо, (Фраг- 


Рис. 64.—Всадники фриза в Парфеноне, 
‘мент фриза Парфенона в Афинах). 


изображающего Панафинеи. (Британский 
музей), клише 'Мапзе!'я в Лондоне). 

1830 г. ири` помощи обломков, открытых 

восстановить другой маленький 


Гаконии (рис. 60). `Посае 
ико Антерос), который расно- 


в одном турецком укреплении, стало возможиым 
нонийский храм, храм бескрылой богини Победы (1 
ложеп в передней части Пропилеев (рие. 61). 

На фронтопах Парфенона было изображено рождение Афины и спор Афины с 
Посейдоном из-за обладания Аттикой (рис. 62). На метопах была _скульштурно 
изображена борьба кентавров и лапифов. Содержанием фриза служила, процерни 
во времл главного праздника ботини-_Панафиней, когда молодые девушки самых 


малных фамилий, одетые в длинные хиТоны 
‹ вертикальными складками, шли возлагать на 
статую Афины новую сотканную ля нее оде- 
ах, Эти молодые девушки, несущие различные 
предметы, идут в торжественной процессии, в 
которой участвуют матроны, воины, всадники, 
старцы и юноши, сопровождающие жертвенных 
быков: они приближаются к групие, тде изобра- 
кены боги; эта часть паходитея в центре восточ- 
ного фриза, который, к счастью, сохранилея луче 
неего из лошедшего до нас (рие. 63—66). 

Внутри храма паходилась хризллефан- 
гниная, т.-е. сделанная из золота и слоновой 
кости, статуя Афимы, пзображениая стоя. Эта 
вместе со статуей сидящего Зевса, тоже 


городе Карии в, 


статуя, 

НАЯ р м и . овой кости и находив- = 
сделанной иВЗолОа И ООВ р : -: ц Рис. 66.—Голова Пейфо. Восточ фриз 
шейся в храме в Олимиии, является, ио словам древ- Парьенона, (Афинский музей). 2 


них, шедевром Фидия, Обе эти статуи погибли, т 
ние об Афине Парфеное по маленькой мрамор- 


по мы можем составить себе предетавле 


ди ол Яо. —ЗСЗ = 
ной копии, открытой в 1880 г. в Афинах близ одной современной школы, называемой 
Нарвакойон (рие. 67). Что касаетея Зевса, то у нас нет ого копий, но очень веро- 
Итпо, что великолениая мраморная толова в коллекции Якобеена, в Ии-Карлеберге 
(Дания) воспроизводит 10вол!,- 
но точно величественный об- 
раз бота (рис. 65). Другая 
Афина Фидия колоссальная 
бропзовая” статуя в 9 метров 
высотои—была поставлена. пе- 
ред Парфенопом с венеро- 


западной стороны. Ве пазы- 
вали \фина - Промахос. 
| те, защитиица или стоящая 


на страже. 9 
©6 копия 
изящной 


полагаю, что 
открыта теперь в 
статуугке, поторая 
хранителя в Бостоне; она, была 
пан еина 


Коб- 
пенпа, тде во времена, римской 
империи етоял легион, носив- 
ший название легиона Мине | - 
вы (рие. 69). 


В оврестноетях 


Голова Зее 
. (Музей в Му Сан 
Копенгагена 


Рис 67. - Копия А фины 
Парфенос Фид; в 


музей). 


Наконец, Фуртвоиглер ‚соединив голову, хранящуюся в Болонье с 
торсом, восстановил восхитительную статую, прелетавляющую м 
броизового оригинала: вместе с миотими другими учеными ои считает ое Афиной 
Фидия, которую художник слолал по 
просьбе афииеких коло! нстов на острове К а 
Лемносе (рис. 70). 


Пезленским 
раморную конию с 


Относительно скульигур Парфенона 
авторы не говоряг пам точно, что онн 
принадлежат Фидию; но достоверно извесл- 
но, что они были исполиены нод ото 
руководством. Составить собе предета- 
вление об этих шедеврах можно только 
изучая их слеики в Лувре и в Есое 
4е5$ ПВеаих Агёз. Я ограничусь тем, что 
укажу вам па воличествониую группу 
трех богинь, нзображенную на восточ- 
ном фронтоне, так- называемых „трех 
арк“, задрапированных с невыразимою 
красотою, и сще па посколько других - - 


х. Рис. 70.—К. АФ 
фратментов Панафиней, приводящих в от- Рис 69. Статуэтка ны,  Припысывазной 
чаяние всох художников, пытавшихся = Афины Премажое фидию, (Дрезденский 


Йв Бостоне), 


я музей, голова в Боло- 

юдражал» им. Марки Лаборлу в нье). ПоФуртвэнглеру 
\ Мег з(егетр а 

ариже  приналлежиг в настоящее вре- С С 
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—_—_—_—_иыи__ С кжаыыыве 
а. ИОН И и 
На ней вы 


: а (рие. "Ю. 
восточного фронтона Парфенона (] 


я во . Утыре- 
‹ аи опре коленный, не‘ колько Ч лы 
а черты, которые вогре- 


время голова \ртемиды с ого 
жете заметить выражение силы в 96] ме 
ве овал. Эта толова предетавляет две ха] 
гольны ал. 
а во веех лру- 
тих линах Того же 
происхождения: очень 
маленькое расстояние 
межлу веками и оро- 
ВЯмИ и резко выра” 
ные очертания 
Это еще следы архай- 
стиля, Ире 
является 


оповон- 


ческого 
пблалимо щих 
виечалление 
иой и уверенной в ео- 
бо силы, которая чуй- 


етвустея во веех тво 
рениях Фидия (рие. (2). 
Но, помимо сиокой 
егвия и силы, в приро- 
есть еще 


п статуи Апоплона, м 
1 ее и Музей Терм 


7\.—Голова Артемилы ‹ 
го фронтона Парфено 
я Лаборца в Па 
Жиродона), 


ме) 


\@ человека 
миогое другое, имен- . И 
ма: та’ ность, ор 
: Энтузиазм, мечтатель у у ти; воеследлетвии 
Е =: Л : .ь выразить в мраморе но‘ ле Фидия Я 
ЕЕ ный ким образом преемиики его достиг, 
{ 
Я не могу расстаться 
( Агоракрит, Алкамен) работали 


«держантое Этралацие 


страсть, 


этом уенеха 


10 первых 
века, ие 
[2 о полевре 


(рие. 72. 
время, как 


мере 
кревнее. я лаже 


маю, что она 
вляот ие Венеру, 
= ——— богиию моря р 
о риту © трезубцом 


Рис. 74.—Голова НЕ 
гра Милосская'. (Луврски 


родона\» 
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мы увидим, ка- 


 Фидием. ученики которого 
голов [У 


сказав вам 
Лувра, о 


той статус, которая 
1520 г. была открыта 
на острове Милосе 


14, В чо 


большин- 


ство археологов оО 
слт ве к 100 г. до 1 
Х., л личио убежден. 
что она по моныне 

промя  воками 


К\- 
предета- 
а 
Амфит- 


[В 


вытяпутой левой ру- 


ОЛ В, —_—_—=— = —ы=ыы 


хе, и что этот шедевр вышел из школы 
которые я могу привести 1 залциту этог 
в ией весе, что отличает гений Фидия, 1 


Фидия. Одним из’ доказательсия, 
о взгляда, являетея то; что мы пахолим 
', наоборот, пичего ему песвойственного. 
ПВенера Милосская не отличается ни изяществом, ни мечтательностью, ни страет- 
ностью; она сильна и спокойна. Ее красота. состоит в благородной простоте и 
холодном достоинстве, подобно красоте Парфенона и его скульштур. Не но этой 
и причине она стала такой популярной, невзирая на тайну ее позы. вызываю- 
щей таз много споров? Лихорадочные, беспокойные, лишенные душевного мира 
поколения видят в ней высшее выражение того качества, которого иедостает им 


Золыне всего,—епокойствия и испости, и не равнодушной и безличиой, но олино- 
гпоряющей здоровие тела и духа. 


СЕДЬМАЯ ЛЕЁВЦИЯ. 


ИРАКСИТЕЛЬ, (КОПАС, ЛИСИПИ, 

БИБЛИОГРАФИЯ. М, СоШетоп, НУзфо1ве 
И, Раыв 1899, 1897; @. Реггоё её СВ. СЫ Чех, 
{греческие ордены, элементы архитектуры); 
т. , Рама 1890; Н. Тосваф, фе фетшр!е 


Че 1а Зои] раке знаем, Л и 
Н1зво1те Че ГАРЬ т. УП, Рана Вуз 
А. Свозу, И1зотье Че ГА ев 1 бестире, 
5тес, Рамз 1902; Е. Сатапег, Напа Боок ог 
СПреек боец] рфцге, Топагез 1896; А; Еиб\уаепает, Мазер есез оЁ Сьеск 
Зси]рфиге, Гопагез 1895: А. УМевае в, Фет Рае Вепоп, Терри 1870—1871 (е прилож. 
тома таблиц); А. Мепаейз сё А. Брипзер, НапЧЬнен аег Ки пзфкезевте ве, 8-с 
изд. т. Г. Рефинх 1907, А. Мимау, ТНе Зе и рецрез оЁ $ Не Рагёнепо п, Гоп@гез, 
1908; |. Гесрах, Рьта: её 1а Уец!рфиге 4ц У-е 316 с1е, Раз 1906; Вгапо Заие 
Пер Гарор4езене Ко р1, (1евзеп 1903; Раз зобепапите ТГ незегоп, Тефае 1890; 
$. Кетаен, Вё рерфо1те (ео 15 бфасиаль е, Ратз 1897—19043 Тёфез ап ацех, 
Раз, 1903. — Относительно споров, которые возникли о Венере Милоеской, см., наконец, 
Кеупе агеВ вот оне, 1906, [. стр. 199; там можно найти вею новую библиографию, 
касающуюся этого вопроса; 9 времени создания с" тунем. Веу ие Чез Г: и Чез эгее Чиов, 
108, р. 13 за. 
Нанболее замечательные статьи: ПН. Госпаё, ГА сгоро1е @АзЬапо $ Сахевкь. 
1392, И, р. 89; Е. Мепоп. Тбее Фафь] ефе (4е Вбпбуепы ац Го цуге (Мопищепез 
Роь. +. Ь ср. 77); Е, Роег, Та 184е зи сс стурйа1е (Ви11ев Че сотгвев р. 
пе |еп1ацё, т. ХХ, 1396. стр. 445 (этюд о женеких типах Фидия); 5. Ветасй, Тёвез а 


Ресоте Фе Ра141ав (Садео Чез Везих-А гЁ3), 1902, Ш, стр, 449; Бе Б]езвг 
Теа Папе Че Сьбв аз (1614., 1905, 1, р. 193); Биг. Заопе, Га 164е Нат РЬРу 
\\МатЧ аи Гоцуге (Сахецфе, 1909, 1, р. 52); Ашещое, П1е А\фНепа 4 ез РЕЧтая 
{Оевбе ге с п 1зеНе Ла Бтезне #4 в, 1908, р. 169; опровержение гипотезы Фуртванглера 
эб Афине Лемносекой). 


РОК лась в 404-м 
99 го окончилас с 
ская война; начатая Периклом в 1323-м по Покой наступила. 
а афинян и взятием Афин, Вслед за : гв ве пал Сократ в 399-м 
орАрн : и религиозная реакция; одион о, ие Спартой, продолжали 
с ы хотя и побежденные и унижени = 
д з, `е же ИНЫ, Я ы й нентр эали- 
ве Бр: собой господетвующий ны к и 
эдетави 7 и И 3 = ы 
о таже можто утвержиать, что не .ь. По характер 
низма, г Я , эаетирилось. 
РУ ; 106 и ] 5 ь 
у ‹още более упрочи, М изменилея. | 
ЖЕ т еВНемиий среди тяжких лом у 
т философская школа, р ЩЕК 
ола Платоном, стала прино‹ А глубине и 
иродо: я \пию. самоуглублению, 610‘ обет р к м "РО веха 
ар Ни Вслед за ясным повести аира 
ры $ О рассудочное, самыми х ео 
наступии‹ х р Пракентель и копае, 
А ‹оторого были | р и г › статуе 
Ао Ч и тя. Кефисодот, Е и нам го а 
Учитель аи их 5 1 ках ЛУТОН: ‹ 
и ‹оторая держит на руках арии Ы А 
Мира, 249/”/, которая, и в Мюнхене находится е о 
шы- ‹ ) $ Де ()- 


тык 7 


шая античная кошая ( ре о. 

гниЯ задумчиво склоняет свою Я 
О | : р 7 

ву К ребенку и глядит на него 


то Рис. 75.- Мощи и 
кным участием. Пропорция тела Е Ирис 
нежным \ } 


ря 5. (Мюн- 
‹рапировки УкКаЗыВают пы Кефисодоте. (Мю 


и характер колы хенский музей). 


а зависимость ©е от 
още па зави м НА 
= которым ош , ар 
: но чувство, ситоля. Вт отноешеся, 
м ет уже напоминает Пракс поля ВАА 

] проникнута, } ‹ 270-му году до о 

вой вероятности, к »И-му тоду д акентеля, 
мо и: о НЙ подлинное произведение и: :0% 

т ; около 330-го года, найденное в 1 и Пг 

6гос$ й св а: х авса- 
О Геры в Олимпии на, месте, т: В 
ве Это труппа, изображающая Гермеса © ма. ‚. 76 
нием. Это труппа, Зеве поручил его заботам (рие. 10, 
| о и иОвиОМ, ОРИОН  инн группон 
я =-) - Сходство концепции этой труппы © у 


\ермесе чу!- 
ис 76. Гермес Праксите- Ге та было давно замечено. Ио в 1] 
ля, (Музей ° Олимпии). Кофисодота и 


| 
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етвуетея 
кенскую 
совершенно 


Многочиеленные 
в общих 


Рис. 79, 

зываемая Дианой из Га- 

бий, припысываемая 

Праксителю. (Луврский 
музей). 


ля. (Музей в }Олимпни). 


большее 
гралиию, 
новое 


Голова Гермеса 


чертах 


Артемира, на- 


и щиюнеки 


другие 


П.О О 


освобождение от традиций Филия. Мы видим в 
сосредоточенноемь духовной жизни. которая 
ивление в искусстве. Эта статуя полна п] 
не лают предетавления 

== НИ фотографии, ИИ 
салении. При внима- 
гельшюм взгляде на 
голову мы  замотим 
две характерные оео- 
бенноети, воторые от- 
личают 66 от 
голов 


пред, 


аеоты, о 


всох 
\-го века: шаи- 
ка волос. переданная 
© живописной свобо- 
лой, ижелалие подчерк- 
НУТЬ контраст ее ше- 
роховатой  поверхно- 


ети с гладким телом, 
затем выпуклый лоб 
Пракси- ‚ М Глаза, глубоко ло- 


Рис. 78.—Силен с маленьким Дио- 

нисом. (Верхняя часть Луврской 

руппы, припысываемой Пракси- 
телю). 


малцие в орбите, 
внешние признаки ра- 
боты мысли. 

копии римской энохи сохранили для 
произведения Праксителя: 
\вух Эротов, предиолагаех 


нае, по крайней мере, 
Силена (рис. 78), (алира, 
гую Артемиду (рие. 79), одного Зевса. 
\вух Днонисов и одного Аполлона. В античном мире самой 
‚знаменитой статуей было изобравение нагой Афродиты, 
входящей в воду; она долго служила предметом восхищения 
в храме богини в Кииде. К несчастью, дошедшие до нас 


копии довольно посредетвениы (рис. $30); но лорд Лекон- 
ильд, в 


Лондоне облалает головой Афродиты, которую, 
судя по тонкости работы и удивительному изяществу выра- 
женпя, можно считать очень близкой оригиналу великого 


афинского художника (рис. $31). Мы видим в ней ясно выра- 
женными характерные черты женского чина, кав их понимал 
этот благородный и чарующий гений. Овал лица, из круглого 
превратился в удлиненный; глаза полузакрыты с тем особым 
выражением, которое древние называли „влажным взором“: 
орови очень мало подчеркнуты, и нижнее веко сделано 


так мягко, что иезаметно сливается с окружающими нлана- 
ми. Волосы, подобно волосам Гермеса, сделаны свободными 
прядями; общее обнаружив 


1от заботу о светотени, смягченной 
игре теней и света, в которой нет ни малейшей резкости и 
сухости. В этом заметно влияние живописи на скульштгуру. 
Живопись Аттики нам неизвестна: по так как древние 
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и 


нем почти 
тавляет 
которой 


Аполлон. 


вали е( ОИЗВ« и ЗВ срок Ут НЫ , 
хва, 1 | веде ; тара { скул гу| 
а МТ 


е ак самый 
козлала иетинные шедевры. В то а и И 
оли 0 0 ‚овальщико) Ко. 
лиРнот лее рисовальщ , 
Полигнот, был 00 


можно р 
я Ма а и 
й известный живониеен \У-го века 


——_—_— 
—_—_——————о 


тумать, что она 


хуложиики Г\’-го века, 


аррасий, Зевксие и Анеллее, были, тлавным обра- 
ие Вели бы их картины а 
мы бы в них, вероятно, больш сход а 
они: чем © Мантеньей или Беллини. Изящная 
с р а 1 я О 
мягкость головы, О 
льда, действительно, намоми { дао 
ОА ВИЙ в высшей степени ет 
сво, 10. что итальянцы называют зйитафо, воад) 


Коррелжо, 


ную мягкость, как бы расплывчатость ср 
1) [0 пае дошло носеколько толов Ти С о в) 
Гогойского храма (около 36 а). 

Внимательное изучение 
| этих фрагментов помогло 
найти тот же стиль в 
большом количестве рим- 
ских мраморов, копий 
« произведений Скопаса. 
| Представление о нем мы 
'| можем составить себе по 
\вуУм головам, из 

(фронтона, а& друтая 


« фронтонов 


зуют 

 дугообразную 

2 резко подчеркнутым 
(‘копаса страстное и 


тень. 


я 


Р одиты. Кол 

Рис. 81. Голова Афр : 

лекция лорда Леконфильда в Лон 
поне). 


. 8 (* + 
Таковы отличительные черты 3 ор __ ав 
Пракситель умел передать в ии ыы } 
мечтательность: Скопас первын вырази. м | 
ТР третий великий художник ГУ’-го ры и | 
сини, был моложе своих а 
был придворным художником реза 
Великого и делал сталуи, в о х 
из бронзы, в то время нак Е 
Скопае ваяли из мрамора. Лисипи р . зе 
в (Сикионе, в Целопоннесе; он ей к 
у него не было иных учителеи, кроме пир и 
и Дорифора Поликлета, НоОржа Я ОВСА, 
слывшего каноном красоты. Поликлет, к: 


о 
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которых одна 
безбородого | 
и чем 
Уллиненность лица подчеркнута аа ий 
бит `лаза, лежат более глубоко, обра 
ксителя, но глаза, лез Я 
заметную выпуклость, которая отбрасыва № 
р : К Эта черта, соединенна 
изгибом губ, 
почти скорбное р 
; А ЖАЖЛ 
ствуем в них силу побежденного желания, жажлу 
чувствуем в л\ 


й ю 

ова с античной 
Рис. 89.— Голова. ня 
пии Книдской Афродиты Пракс 
теля (Ватикан, 


клише Алинари). 


героя © Тегейского 

‚. 82 
Геракла (рие. 82). 
Пра- 


придает головам 
выражение; мы 


пеудовлетворенного с гремления. 


Рис. 82, Головы школы Скопаса (в Афи- 


нах и Флоренции), 


——— 
—=—— оон =. 


уже упоминал, был ро, й М 

р у М “№, В ДОМ ИЗ Аргоса Так | Ст 

б Е :40 ы и. таким образом ЗвуСот 

ы дорической реакцией против аттического т гус и 
КуС 

много места, чувству и 


Гисипиа, ява 
ис ваяетея как 
| О которое отводило слишком 
ног | могло казаться слишк | 
и, я слишком прит 
| ув венным. Лисипи изменил канон П м я 
‚ _ Предания У-го века, и придал ему и: 
‚ Щества, удлинив тело  ЛН по 
я до длины 
а семи), подчеркнув 
ерб их мясист ро } 
а м покровам. Его лица не выражают 
ль ш страсти: они отл м в 
толь © . отличаются прост ;- 
утонченностью. В Ватикане имеотся р ив 
{ Луч- 


характер большего изя- 
почти восьми голов (вместо 
‘очленения и мускулалуру в 


шей ого статуи, б р 
раст с те мы Апоксиомена, который скробком 
можно, что знамен асто и пыль палестры (рие. 33, 84). Ве: 
теперь в Е ий Боргезский борец, нах. Е 90а 
м Лувре, является копией › "АХоДЯщиИие я 
@ Мисипповекого оригинала: по Г 
той 
ла- 
нная 
‚ слепок с 
в Лувре, пред- 


пись „Атасий Эфосокий“ на 


и ЕЕ ] 


83.- Копия Апск 
‘иомена Лисиппа. (Вя- ез 
тиканский музей, кли которои находится 


ше Анлерсона*. ставляет соб *В00 

р бропзовой и и я а 
стату пал: 7 у : ыы з 
5 ро и Александра, слелашы с в. 
ыы худож пика. Я предложил бы считать его также 
женской статуи, существующей во многих во 

пилх; к ним отпоситея и та 
называемая Венера Медицейская 
(рие. 85а); лучшая из них храля 
щаяся в Дрезденеком музее, бы- 
па найдена в Геркулануме (рие 
У6, 57). Тии этой женщины, в ко- 
торой много еходетва с о овОй 


\поксиомен: 
1 мена, представляет 0 
т и. а А Г 6000ю ОЕ 13 С 
НЫз у РСА 110 ИЗ 6 ЯХ р: 
ыы пии античного искусства; опа миро - 
К сто благ , ! ше ыы 
а т стотой и благородством, что с а ан 
ня и в палии лини ИЯ. 
Эколо 340-го года че, - 
ти и го года четыре скульито па, @ у 
ы ‚. ь = С ле м у“ г 9, ь ас 
го в Фохаре и Тимофеае, принимали уч; ео 
не 7 таликарнаеекого мавзолея тт участие В 
Е у Г ыы г. 0, я, А ор Ч 
пруга. в НЕ ия воздвигла в намяту й 7 и 
‚› 'авзола. Благодаря расконе ны НИИ 
Рис. 85.—Атлет, на: но в=7 агодаря раскопкам, сделе ' 
ме. 1357 ня а икам, сделанным 0 
мый ‚Воргезским борцом. серией стат м году, Британский музей обле а, В 
орортве м бор ‘ерие статуй и барельефов О | ооладает полой 
С РА этот мавзолей. Этот т: во ВА 
талун, изображающие Мол и. Этот памятник вончают {ве : й и 
су изображающие У 80а. Армин не В а великолепные 
и древних из вин, | зображепие Мавзоли 
до п: угретов, и оп те 
м 


Апоксио 
(Ватикан 


Оооо 
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о АПОЛЛОН. 


то-есть полувар- 


замечателен, что моделью для него послужил не эллин, но кариен, 
приближается 


вар. Лепка складок искусно подчеркивает игру света и тени и 
уже к шедевру античной драпировки, Нике Самофражийской. 

Барельефы мавзолея изображают борьбу 
греков © амазонками; очень поучительно 
сравнить их © парфенонским фризом. В них 
ны видим черты нового искусства, любовь ® 
живым и неожиданным движениям, искание 
›ффектного и живописного, изящество, не 
исключающее силы, но иногда достигаю- 
щее утонченности (рис. 89). 

Уже древние находились в сомнении, 
приписать ли Окопасу или Прахксителю знаме 
нитую группу Ниобеи с детьми, жертвами 
стрел Аполлона и Артемиды. Сохранились 
античные копии различного достоинства 
некоторых фигур и всей группы; они хра- 
нятся во Флоренции, в Риме, в Лувре и в 
других местах. Еели судить по копиям, то . 


| 
| 
| 
{ 


ыы 


оригиналы их должны были принадлежать ре Е С 86. — оля 

^ М йс . Фло- немосины - 

Скопаеу. В центре находилась Ниобоя © са- мии ний У. сии еек 
фици (Клише Али- ский музей). 


мой младшей дочерью; копия этой труппы Фи о лорени). 

хранится во Флоренции (рис. 90). Сюжет, 

грагичнее которого трудно что-либо представить себе, маль, на глазах которой 

убивают ее дочь, изображен © простотой, полной благородства; еще нет и 
намека на физическое 


страдание, на болезнен- 
ные судороги Лаокоона 
(рис 90). Ребенок, при- 
жавшийся к матери, яв- 
ляется восхитительным 
созданием искусства. Ее 
мрозрамная туника, 00- 
лепляющая 6е молодое 
тело тысячами мелких 
складок, обнаруживает 
влияние живописи на 
скульптуру. На Нике Са- 
мофракийской мы тоже 
встретим прозрачную и 
в то же время лежащую 


Рис. 88.—Артемисья и Мавзол. Ста- складками тику. ] - 
Рис. 87, Профиль статуи Мне- туи ел нарнаеского Мавзолея Ни а ту у Дру 
мосины, (Дрезденский музей). ит, музей). Кл. Леви и сын). тая прекрасная фигура 


из группы ниобид, отлич- 


нал копия которой хранится в Ватикале, напоминает нам также Нике Самофракийскую; 
здесь сходство заключается, главным образом, в живописно брошенной драпировке. 
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\поллон, 


—_—_ 
=== Оо —=—=—— 


Время созле @ С; акийской Й 
де ме к Нико Самофракийской, которой имеет счастье обладать Лувр 
повольшо точно: она была изображена играющей на трубе. на ко = 
= : талеры в память морской победы а 
= в 8006-м году возле Кипра Деметрием Полиор- 
кетом над флотом Птоломея (рис. 91). В (я 
время в греческой скульптуре господетвовало 
лва_ направления: школы Лисинина и Скопаеа; 
эта, статуя принадлежит школе Скопаса, Благо- 
ларя исудоржимому порыву и победоносной 
ре Е р ‘тренету жизни, одлушеваяющей мра- 
Барельеф а иесСя греки и амазонки, р, удачному. контрасту между развеваю- 
ф на р икариасского Мав-  Щенся мантией и прилегающиой к тореу 
ВЫ тунике, эта статуя является ол- 
ния, кот у т : м из самых прекрасных ажений же 
гояь, А аа античное искусство. а 
у мускулов, торжествующее изящество, но ‘выразил в НЙ МВ ивы 


морского ветра, который пот и Олл (0 *( 3 ок тенно 
й ти И т ал } 
и | чувствовал С ›лли Ирюд м в таком жи крыленном 


Ги ре Чи 1 
1 рей Чи этапа дерВи ЧиЁ зоие а Заатте 


В Книде была найден т 
м © р ао статуя в натуральную величину, изобра- 
о а свое дочери, похищенной Плутоном; она теперь 
музее (рие. 92). Произвехе- 
ние это относится, приблизи- 
тельно, к 340-му тоду до 
Р. Х, и внем заметно двой- 
ное влияние: Праксителя и 
Скопаса. Ве часто сравии- 
вали со Скорбящей Бого- 
матерью, Матег (о]ого- 
ха, образ которой тах чаето 
встречается в искусство 
Ренессанса. Шо если мы 
вглядимея в нее вниматель- 
нее, то увидим, что разли- 
чие глубже еходетва. Скорбь 
языческой матери сдержана 
н мало проявляется во- 


вне; она пе бросает р 
оросаетел Рис. 90. -Ниобея с младшей 
{ оо: очер ьй к Рис. 91.— 
нам в глаза, мы скорее дочерью. (Музей во Флоренц.). о франиеви жнй 
музей). : 


угалываем ое ; 
и се, Мы увидим, что древние после Т\-го а 
альным изображением самого сия : я 
1, 4 сильного физическог и 
скорбь они изображали слерзе -: зичеекого страдания; ис : ‚ 
Чо1огоза о рАавыи держеаной и смярченной. ня ен ВАНИЕ 
ь огира-ваи-дер-Вейдона, совсем чуждо античному Окусотву о 
} му искусству. 


ие ототупали перед 
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ль ььнвонииныйе ^.Д И 0 Е А О и 


Эта сдержанная груеть составляет очарование многих надгробных стел, ко- 
горые принадлежат к числу самых тонких и чистых произведений анонимных 
авторов ТУ-го века (рие. 
93—95). Горе близких выра- 
жено с такой сдержанностью, 
что иногда молю отибиться 
и подумать, что они изобра- 
жают мертвых. соединив- 
нихея © родственниками 
свонми в блаженных Полях | 
Блиеейских. Выражение от- 
чаяния иикогда ие ветре- 
чаотея: позы, так же как 
и выражение лин, спокойны; 
и только легкий паклон 
головы обнаруживает сокро- 
венную мысль скульштора. | ’| + 


‘ак 3 сах прекрае- 

Как м а р Рис. 92.—Деметра Книдская. Рис. 93,—Надгробная стела в 

ИНЫХ ооразчиков этого ро- (Британский музей). Гегезо. (Музейв Афинах). (Кли- 
ше Жиродона). 


и памятциков, мы можем 
назвать одиу афиискую стелу: на ней мертвая изображена сидящей на стуле и 
выгимающей украшение из маленькой шкатулки, которую перед ней держит ее 
Это опять изображение усошией в одном из обычных ее за- 


служанка (рие. 93). 
искаль мистического смысла илн обещания 


нятий земной жизие в нем нечего 
блажениой загробной жизни. С какой истинно - аттической тонкостью соткан по- 
кров грусти, окуты- 

вающий эти очаро- 
вательные фигуры! 
Как благороден этот 
граур без слез, ки- 
горый целомудрен- 
но сдерживается 
над недавно закры- 
той могилой вено- 
минает улыбку до- 
рогой усоишей! \ 
нас, к счастью, 
есть много путей. 
чтобы проникнуть п 
глубину аттическо- 
5. вы го духа. Мы мо- 

Рис. 95.— Фрагмент надгробной атти- жем читать Эври- 
ческой стелы, (Музей в Афинах). пила и Платона. 


Рис.94.—Фрагмент аттической над 
гробной стелы. (Музей в Афинах). 


Ксенофонта и Исокрала, фрагменты Менандра, мы можем смотреть на сотни ета- 
гуй н раскрашенных ваз. Но ничто, даже лучшие страницы Илатона, не может 
гак сроднить нае с античным миром, даль глубоко почувствовать тонкий вкус, 


51 4% 


НИНЫ 
НЯ ОИ 


красоту оттенко 
в. Е 
‚ как прогулка по кладбищу, где весной вмест 6. 
} , @ с благоуханием 


тмина, и мяты м 
у ы вдыхаем аромат у 
ческого гения, гония оз мат единственного и бессмертного пветка челове 


И. Раз Н 
1897 (детали о Галикарнасском мт те @е Па Зси1 рфцге вресчце, в 


сочинения, указ: Н кит а 
‚ Указанн. в библиогр. к 6-й главе; Кей нобндах ит. д.); Е. Чагапее её 5. Кетасй, 


И зсве 5 иатоп } Ргах! : 
р п 1899; С. Регго, Ртах ето Ра о рИЕ 1898; Ргах {6 о- 


МБ Ве ип 
5еп, ЕТУ (1889), р. 189 (о Скопасе); ©. Мова а СтаеЁ, Воеш { зове 


(Ви1, Че согь В И 
р от ев папе, 1 Г 

ты рай (& Рервев, Вена ар 241); ТВ. Ното!е, Г. 
агой 601. А шег#сап Ломгия| И й 
из Геркуланума, х ; : св, 
4е РАсад., 1905 р боищейся в Дрездене); А, МаЫег Тару: 1900: 1, р. 308; 
8) С. В; Вы 0. Кауе, Мопишепёз В нау фе А 
5, 


1.. Че р]. 64 (06 „Ареве 


Ь . у 
епкшае|ег геев 1 зо вег а Тори 1863: А. а наецеей 6 


Мипевеп 1904; Р а 
; Р., Сага Зе . го а . 
живописи: Р. СИтгата, Г. а р и ео Р Ьв ог Не! та . О т у т ВА 
Рио, Рам, 5,4. А. Мобаеиа. У оо6. — Влияние 
, 3, 4.; А. М!еВавН ие 


Ма]еге! (Оеиуфз 
све Веуце, 1903. р. 210). в, Уоп гесн во рер 


ВОСЬМАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ГРЕЧЕСКОЕ ИСКУССТВО ПОСЛЕ АЛЕКСАНДРА. 


липпу; ему было только двадцать лет. После того, как он привел в Грепии 

к концу дело, начатое его отцом, взял и разрушил Фивы, покорил Афины, 
он последовательно завоевал Малую Азию, Сирию, Египет, Персию, Бактрию, 
север Индии и умер в Вавилоне в 328-м году. Его полководцы разделили между 
собою всю его громадную империю и распространили греческую цивилизацию от 
берегов Нила до Окса (нынешняя Аму-Дарья) и Инда. Индия, получившая начатки 
своего искусства из Персии, сделалась тогда ученицей Греции, но ученицей 
капризной, темперамент которой, чуждый всяких правил и всякой меры, должен 


был создать совершенно иной стиль. 

Последетвия завоеваний Александра были огромной важности для эллинизма 
и для греческого искусства. Афины перестали быть его центром; наследниками 
их в интеллектуальном отношении явились в Египте—Александрия Птоломеев, в 
Сирии—Антиохия Селевкидов, в Малой Азии—Пергам Атталидов. Оторванный от род- 
ной почвы, сделавшийся почти всемирным, эллинизм потерял в чистоте столько же, 
еколько выиграл в распространенности. В то же время изменился и политический 
режим: место маленьких греческих государств с их свободными городами засту- 
нили восточные монархии с потомственным престолонаследием и почти абсолютные, 
Искусство работало, главным образом, для своих властителей, для новых столии, 
которые они хотели украсить; оно часто стремилось ослепить просто громадными 
размерами, великолепием и рассчитывало чаще на эффект, чем на совершенство 
формы и работы. 

Эллинистической эпохой в отличие ог эпохи 
вается период времени между смертью Александра (323) и завоеванием Егинта 
римлянами (30). Искусство развивалось в эту эпоху очень быстрым темпом н 
претерпело полное превращение, на которое нельзя смотреть как на упадок, 
потому что в нем появились и развились новые элементы, унаследованные совре- 
менным искусством. После спокойной силы (Фидий), томного изящества (Пра- 
кситель), страсти (Скопас), утонченности и нервности (Лисипп), оставалось еще 
выразить физическое страдание, агонию, бессвязные и хаотические движения души 
н тела; и это в совершенстве выполнили родосская и пергамекая школы. 

Но это еще не все. После того, как искусство создало типы богов и героев, 
изваяния амозонок и борцов, оно должно было выучиться еще изображать отдель- 


В 336-м году до Р. Х. Александр Македонский наследовал своему отцу Фи- 


эллинской назы- 


58 


м АПОЛЛОН. 


ного человека, индивидуум, создаль портрет; оно долямю было включить в свою 
область людей, которые были ие богами и ие эллинами, дать реальное и живо- 
иисное изображение варваров, эфиопов и галлов. Это и было сделано, тлавным 
образом, в Пергаме и Александрии. Жанровая скуль- 
итура, которая интимио трактуст безыекуествениые сю- 
жеты, едва существовала; александрийцы развили 
ве, следуя образцам искусства древнего Египта. 
Наконец, кроме богов и людей, существовала още 
природа, которой до сих пор елинщом пренеброгали: 
художники энохи эллинизма паучили мир некуеству 
пейзажа: сельские паивные сцены появились ие только 
в живописи, но и в барельефах и статуях. Вее он 
интересные пововведения, весь этот прогреее был 
совершен в ‘течение меньше чем двух столетий. 
Эпоха, видевшая это, была одной из самых воликих 
эпох человеческого дух 

Из эллиниетических центров в настоящее время 
паиболее известен Пертам (к соверу от Смпрны». 
Около 24-го тола ло Р. Х. парь Аттал отбросил 
галлов, иаводнивших Малую Азшо после разрушения 


Рис. 96.—Галл, убивающий же- нх =: А 
ну и себя. Бывшее собрание ель} в 2719-м голу.В память этих нобед он заказал брон- 


Людовизи, (Музей ТермвРиме). ^. Ра 
и р ) зовые статуи, изооражающие побежденных таллов. В 


ХУ1-м столетии в Риме были пайдены мраморные копии некоторых из них; самыми 
большими из пих были статуя галла, убивающего себя н жену, и знаменитая 
слатул, называемая Умирающий гладиатор (рис. 96, 97). На самом дело, 
это талл, потому что у него на шее веревка и в сто паружиости, равно каки в 
его щите и роге, иет ничего греческого. Умирающий галл— произведение одно- 
временно и реалиетичеекое, и трагичиое: греческий скульитор—он назывался 
Эпигоном—сочувствовал этому храброму и сильному варвару, которого ивеудер- 
жимая жажда приключении привела к емерти в столь да: лекой от ого ролины 
стране. Приемы ваятеля имеют много об- ее ] 
щего с изображением Борна в „Гувре 
н полволяют отнести Галла к школе 
„иенипа. Позже, после новых побед, около 
166-го года, другой пергамекий парь, Ев- 
мений |, воздвиг в пергамсеком Акроноле 
посвященный Зевсу колоссальный алтарь 
ИЗ оелого мрамора, обломки которого 
были найдены немецкой археологической 


миссией. Основание этого алтаря укра- | к 
шено фризом, па котором горельефом изоб= = —— ——-ф 
ражена битва богов с гигантами (рие. 98). Рис. “Умирающий галл, (Капитолийский 


В глазах эллинов здесь был намек на совре- 

мениые события; легендарные гиганты были таллами, а богами были азиалекие греки. 
Метров сто этого фриза, па котором фигуры изображены высотою в два 

метра, были выкопаны между 1880-м и 1890-м голами и перевезены в Берлинекий 
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Это самое внушитель ‚ное из докоративных произведений, оставленных нам 


музей. 
у при виде этих колоссальных изваяний 


зитичным миром; первое виечатление 
ослепляющее. При вии им у 
| 


мательном изучении 
начинают выступать 

нелосталки — наклон- | 
ность к слишком силь- | 
ным выпуклостям, од- 
пообразие в выраже- 
нии движения и силы: 
но сколько закончен- | 
ного, какая уверен- 

ность резца, какое | 
боталетво мотивов! Ес- | 
ли бы мы захотели 

найти нечто подобное | 


в современном искус- 


стве, мы могли бы У 

. Рис, 98. — Афина, низвергающая 
назвать разве лишь а и Пергамского 
отдельные фигуры или фриза. (Берлинский музей), (Клише 


Леви и сына), 

группы, Милона Пю- 

ие (Риоеб), Мареельезу Рюда (Ви4е): но такого ансамбля ие дал нам ни Ренессанс, 
ии искусство ХХ века. Нельзя себе представить ничего величествениее, чем 
фнгура борющегося Зевса, более трогательного, чем поверженный на земоно гигалиг, 
и которого вегупаетея сго мать Гея (Земля), наполовину выходящая из почвы, 
чтобы остановить руку \фи- 
ны. Олио из немалых доето- 
инетв пергамекого искусства 
заключаетея в ого умении 
прославлять победы, не от- 
называя при этом в еимнатии 
побежденным. 

Это красноречие физи- 
ческого страдания, столь 
трогательное в выражении 
молодого гиганта (рие. 95). 
ловелепо еще ло большей 
сплы в знамений групие 
Лаокоона (теперь в Вати- 
камео), творении трех родос- 


.‚ (Ватиканс му 


ее = = 

Рис. 100. —Аполлон Бельведер Рис, 101. —Голова Аполлона еких евульпторов, изваяв- 

ский. (Ватиканский музей). {Вритаконни м ыы них ого около 50-го года до 
ходилась графа + 

м а) р. Х. (рис. 99). Теперь, когда 


мы знаем чудеса великого 
алчического искусства, „Лаокоон не кажетея нам, как во времена Лессинта, самым 
высшим выражением греческого гения; но, во веяком случае, ои самый траг ический 


зо дл ов; 


и самый трогательный. Троянский жрец, которого обвивают змеи, видит, как гибнут 
с ним рядом двадего сына, и умирает с криком отчаяния на устах. Некоторые 
утверждают, что это чисто физическое страдание, н 
это критическое замечание, которое может пока- 
заться тонким, получило большое распространение. 
Но разве в Лаокооне, кроме страдания умираю- 
щего человека, не чувствуется еще горе отца? 
И почему к страданиям Лаокоона мы должны отно- 
ситься © меньшим сочувствием, чем к страданиям 
мучеников, которые так охотно изображает совре- 
менное искусство? Очень моден теперь род снобиз- 
ма, который состоит в порипании греческого искус- 
ства после Фидия и итальянского—после Рафаэля: 
наименьший недостаток тех, кто разделяет этот 
взгляд, заключается в полном непонимании эволю- 
ции искусства. Если бы греческое искусство завер- 
шилось фронтонами Парфенона, оно было бы таким 

же неполным, как искусства Ассирии и Егиита: 

Рис. 102.—Кентатр и Эрот. У 

(Луврский музей). (Клише мы можем оценить его несравненное величие, 

Жиродона). только восхищаясь одновременно произведениями 
его детства, юношества, и зрелого возраста. 

Тот же предрассудок тяготел с середины ХХ-го века над знаменитым Апол- 
лоном, украшающим Бельведер Ватикана (рис. 100). Это копия бронзовой сталун, 
которая, вероятно, была сделана через несколько лет после смерти Александра: 
оригинал ее без убедительных доказательств приписывают Леохаресу, одному из 
художников, которые под руководством Скопаса украшали Мавзолей. Тело Апох- 
лона представляет полный контраст с телами богов и героев пергамекого фрива. 
Там все мускулы подчеркнуты, как будто художнику доставляло особое удоволь- 
ствие изображать их возможно выпуклее; здесь скелет покрыт только мускульной 
тканью и эпидермой; искание изящества преобладает над выражением силы. 
Характерные черты лица Аполлона Бельведер- 
ского указывают на происхождение его из 
школы Скопаса. Бог только что пустил стер- 
лу, и взгляд его гневен; но в нем в то же 
премя видны страстность и беспокойство. Боги 
в эллиниетическом искусстве потеряли свое 
олимпийское спокойствие; даже побеждая и 
сознавая свое всемогущество, они все же 
испытывают беспокойство. 

Эти черты еще яснее выступают в восхи- 
гительной голове Аполлона, прежде находив- 
шейся в Париже и перешедшей потом из 


= | 


м [4 Рис, 103, —Фрагменттак называемого сар 
коллекции Пурталеса в Британский музой: — кофага Александра Великого, (Музей в 
в ней заметны черты как будто семейного Константинополе) 


ходства с Аполлоном Бельведерским (рис. 101). Почему же Аполлон Пурталеса 
страдает? Волнует ли его музыкальный восторг? На этот вопрое никто еще не 
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мог даль удовлетворительного ответа. Но какая пропасть между этям ны 
няем или беспокойством, искажающим черты прекрасного лица, и одор ее 
грустью Деметры Книдской! Здесь греческое искусство достигает ‚предела Е 
ческой эстетики, предела, которое не задумало перейти Гарыны 
говременное искусство, изображая Богоматерь и Иоанна в Иа: 
слезах у подножия Креста. | а 
Голова старика с выражением страдания на лице, из музея |} 
Баррако в Риме, наверное, возбудила бы массу противоречи- | 
вых мнений, если бы в ней не узнали копию головы кентавра, 
которого мучает Эрот,—эллинистическая группа, в копии храня- 
щаяся в Лувре (рис. 102). Но Эрот не причиняет Кевтавру 
никакого физического мучения; он только символизирует стра- 
хание любви. Таким образом, несчастная или ие 
ная страсть накладывает печать на черты лица подооно 
змеиным укусам Лаокоона. Совершенствуясь в передаче силь- 
ных и мучительных эмопий, эллинистическое искусство ищет | 
ля них мотивы даже в изящной греческой мифологии: || 
оно ищет в них случая показать свое превосходетно и Г 
заинтересовать и пробудить чувство симпатии. №. 15а. Фра 
В эллинистическую эпоху было воздвигнуто очень МНОГО зываемого „сарко- 


т $ о- агом плакальщиц': 
храмов больших размеров и богаче украшенных, чем Парфе феи паланани 


нон, но работа в них не так тщалельна и стиль не так ский МУЗЕЙ): 
чист. К несчастью, до нас дошло очень немного украшаю- т 
щих их статуй и барельефов. Чтобы составить себе представление  грандиоз- 


ных барельефах этой эпохи, следует изучить великоленный саркофаг. найденный 
в 1888-м году в Сидоне и находящийся теперь в Константинополь‹ ком музее 
(рис. 103, 103а. 103Ъ). Этот саркофах, сделанный из аттического ты (около 
300-го года), украшен изображениями эпизодов из жизни Александра Вехиного в 
несомненно, содержит останки одного из его сподвижников, ея мы у- 
ественным и богатым, благодаря его милостям. Это произведение а 
в котором, кроме господствующего влияния Скопаса. чувствуется влияние Лисипиа 

и других, но великий художник, 
залумавший и парисовавший эти 
спены, также не был лишен инди- 
видуальности и гениальности. Так- 
называемый саркофаг Александра, яв- 
ляется не только одним из шедев- 
ров греческого искусства, но н 
наиболее сохранившимся; фигуры 
как будто изваяны только вчера, 
ин эта свежесть еще увеличивается 
утонченною прелестью раскраски. 
Мы видим в нем эллинистическое 
нскусство хотя в самом начале его зозникновения, но уже со всеми чертами, 
которые в будущем достигнут полного развития: жизнью, движением, эмоциями, 
реализмом в костюмах и аксессуарах. И невольно возникает вопрос, что же вы- 


Рис. 103Ъ, Тон головы с саркофага Александра. 


ыыы ДО М 0 Н: 


зывает большее удивление, тений ли, создавший такое произведение, или ‘рантазия 
вождя, который велел его зарыть в темный и пелостунный склен, где он только 
благодаря счастливой случайности вмесфе © пееколькими другими произведениями 
(рис. 103а) был найден для того, чтобы служить славе греческого некусетва и 
радоваль наш взор. 


2, иаоь, 3. Цетаей. Труды, указанные в библиогр. 
У[-й тл.—М, СоШепов е Е. Ропиетой, Регбате, Рам 1900; Ринбуаеп ег, Мазтегр тессз, 
Топ@оп 1895 (Аполлон Бельведерский); \. Ашешие. АЕ муз Че Уста 11108 СЕ 
ГАро110п Чи ВеубЧбте (Всуце агс ВСо1.. 1904, И, р. 325): $. Вешаев, Гез 
(пи!тозз аапз Гаке ап! аще, Рама 1889 (с Цеуне стгиаие. 1909. Г. р. 281); 
в. Еоеъег, Тао Косой (Лань. Чевз ТазЕтЕ.. 1906. р. 1); Наш — Веу © ГВ, Вешасв. пе 
ибсгороТе гоуа |е а 5140, Ратз 1892; ТВ. Веншей, Без Загсорвавез Че У Чоп 
(Садефке Цез Вслмх-Атфв, 1802, Г, р. 89); Ее, Напзег, О1е попа 13 С Вей Ве! тег, 
ай еатб 1890; ТВ. Зевеешег, Ото \Мтенее Вгипнев ге Те аи Ра] аххо От! май 
тие 841416 црег Чав Не еп! зене Ветегьи а, Гери 1885: раз ВИ Чо 13% 
\1ехапфегз Чез @тоззет, Теруийе 1903; 1. 2. Вело. чттеситзе йе. Гкопо- 
огарЬте, 3 у01., Мапевеп 1901—19 Б. Сопёама, Ге Ваз-е её гота п, Рагы 
1599. — Греческое происхождение индийского (буддийского) искусства; 7. авшезтетег, ВЦеуць 
св бтаде, 1883, 1, р. 6; ЗУуат ТеУ, Всуче Че ЕбиЧе8 итесцис8, т. Г (18091), р. 41; 
\. Отаерлуе де. Нап@Ьаев Чет Уца атас вен Киизь 2-е ад. Вер [То 1900: ^. 
Коиепек, Гаге огбсо- подач тане, © 1. Рам 1905. 


БИБЛИОГРАФИЯ.—М. СоШепоп 


ДЕВЯТАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ПРИКЛАДНЫЕ ИСКУССТВА В ГРЕЦИИ. 


Греции ремесленпик естественным образом создавал и художественные про- 
В изведения. Украшал ли он вазу, треножник, зеркало, ления ли он фигурки 
из терракоты, гравировал ли печаль или монетный штемиель, он делай 
евою работу с инетинктивным желанием, чтобы произведение сто могло занитеро- 
совать н радовать взор. Даже в самой скромной работе он являлея подражателем, 
а иногда и соперником современных ему болыших художников. В этом отношении 
можно сказаль, что в Греции ие было существенной разницы между чиетым 
искусством и искусством промышленным, так как художники и ремеслениики чер- 
пали свое вдохновение из одного источника и обнаруживали олииаковый вкус. 

К сожалению, памятипки чистого искусства очень малочиеленны и почти все 
искажены, потому что опи, обыкиовенно, находились на поверхпости земли и бла- 
годаря этому легче подвергалиеь разрушению и порче. Таким образом, у нае пел 
и пятидесяти античтых бронзовых статуй — я говорю о статуяух в натуральную 
величину — и из них только пятнадцать изваяны в треческую эноху. Ио памят- 
пики прикладных искусств часто бывали погробепы вместе е умершими: их мас- 
сами паходят в гробницах. нула они были положены древними. Чтобы ие приво- 
дить много примеров, назову большие гробиицы (курганы) в Крыму и Этрурии, п 
которых были найлены золотые украшения необыкновенно красивой работы: в 
некрополях Малой Азни, Грении, Южной России, Этрурии, Триполи были найдены 
гысячи раекрашенных ваз, торракотовых фигурок, стекла, гравированных камной. 
служивших для печати. Точно также маленькие бропзовые изделия сохранились 
лучше, чем большие металлические статуи, по причинам, которые угрожают раз- 
рушением предметам из дорогого материала. Эти броизовые изделия, ста зи 
или рельефы знакомят нае со многими мотивами скульитурного искусства, которые 
иначе не дошли бы ло нае; по большинетво из них является ие копиями; оии 
были задуманы для изображения в маленьком размере. Наконец, сохранилиев це- 
лыми тысячами геммы или гравированные камни — благодаря твердому материалу 
монеты — благодаря количеству и относительно маленьким размерам: они дают 
истории искусства малериал настолько же точный, наеколько и богатый. 

Кроме драгоценностей — ожерелий, браслетов, серег — пайлентых в могилах, 
в налних музеях хранятся великолепные чеканные и тисненные серебряные вазы, 
которые случайность сохранила нам от человеческой алчности или потому, что 
они были зарыты в глубине огромных курганов, которые трудно было исследовали» 
(крымские вазы в Петербургском Эрмитаже), или оттого, что они являлиеь сокро- 
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вищами храмов или час” т [ (6 Э наше ий 
* астных лип и ти ател К СТВ 
а Ь НС . цательно ‘охранились в эпох у 
тепе в, эра а Вена ИЛИ владельцами (вазы ИЗ Гильдесгейма в Г РвноВере 
ыы Я * 3 е, ИЗ } рне В Сапе Я С 1 ь к 
у с 1е$ Меда! ]ез В Пари 
т ерь ерли м м Бе М Я з же), ИЛИ 


рот” -- 


Рис. 104:—С 
:. + еребряная ваза найденная 
у в ис, 
= @Алесии. (Сен-Жерменский музей). > 


* 

1 5.— 

‚| 5. „Альдобрандинская свадьба“. Античная 
живопись в Ватиканском музее 


же потому, что они был 
оыли потеряны во время би" 
о ремя битвы (рис. 104). \ 

Ц аз и серебряных предметов, принесенная г а 
шильдом, была, найдена под пеплом Везувия о Б а ыы 
чай ‚ пеп З оскореале 3 В 
Е металлические вазы бывают ее т 
с ми отдельно, и эти пластинки, более проч о 

т ен рочные, чем самые вазы, олни 
зсе оригина, Е 
} льные произведения античной 
а 5 античной живописи исче: нам ЧЕ. 
та, Зевксиса, Паррасия, Апеллеса остались только их ее а ыы 
а т ол х имена. Как на лучшую 
фреску. мы можем указать на брачную мы 
= мую „Альдобрандинской свадьбой“ в Век. 
и фреска, вызывавшая восхищение Пуссэна, дает ни 
а © глубине наших утрат, но сама, Ты 
. УЛ раз у Е } 
и отражением прекрасного произведения 
А ). То же самое можно сказаль ио мозаика 
дражании, несколько грубом, ж помощи 
тодра я рубом, живописи, при 
кусочков цветных камней, которыми в О ты 
украшали пол и иногда стены. Самая о 
нЕ мозаик, изображающая битву при Иссе (в на 
. е), повидимому, является, подобно многим д т 
эоизведе у : 
: 1 нк ме з рода, копией с картины, ны 
лександрии. Многочисленные дон- 
а } } м фрески, найден- 
Вы Герая ме, Помпее, Риме, Египте предста т 
) декоративные работ 5 и } 
от . 
Рис. 106. Ахилл среди скирос. ЮРОМ@ того, эпохи б = В, 
ских девушек. Помпейская м 106, 107) В Ет ме Ия 
И А [ `ипте найдена, целая с - 
07). серия хороши 
етичес р т : 
ческих портретов первых веков ам те 
* 


®, В центре 
невеста, венч 
(Пенфо); жених ‚› увенчанная цветами ‚ 
си, ‚ разговари : 
: маслом для ни а дома. Сбоку другая п р с богиней Убеждения 
‚ талево—приготовление к омовению: к ееиы: держит чашу 
ы } ”_жертвенный обрял 
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которые представляют собою драгоценные образцы живописи восковыми красками 
(энкаустика). За неимением произведений Полигнота или Микона, мы должны 
довольствоваться раскрашенными вазами их эпохи, исполненными в их стиле и по 


их мотивам. Самая 
богатая и прекрасно 
подобранная коллек- 
ция, вероятно, лучшая 
в мире, находится в 
Лувре: достаточно не- 
еколько слов, чтобы 
указать насамые суще- 
ственные отличитель- 
ные черты. 

Я уже говорил о 
микенских вазах (1600 
до 1100 до Р. Х.), 
в раскраске которых 
замечается как буд- 
то отвращение к пря- 
мым ЛИНИЯМ, и где 2-2 Е ея Аи (музей в 

Афлнах). 


господствует орнамент, 
заимствованный из растительного мира и морской фауны. Приблизительно 


между 1100 и 750-м годами господствует или, вернее, вновь появляется стиль 
геометрический *), т.-е. составленный из отдельных или концентрических кругов, 
из ломаных, переплетенных, параллельных или другими способами запутанных линий. 
В таких вазах даже люди и животные стилизованы; бесконечно разнообразные 
и прихотливые линии природы приближаются к геометрическому рисунку. Самые 
интересные из этого рода ваз с изображениями морских битв и похоронных про- 
цессий найдены на афинском кладбище Дипилоне („двойная дверь“), откуда и 
произошло название „дипилонских ваз“, под которым они известны (рис. 108). 
Около 750-го года появляется новый стиль, который замечателен орнаментом, 
идущим поясами и напоминающим восточные ковры; эти вазы называются „ко- 
ринфекими“ (рис. 109). На светло-желтом фоне изображены черные фигуры с 
более светлыми местами фиолетового и белого цвета. Наконец, около 600-го года, 
появляется греческая керамика с черными фигурами на красном фоне и господ- 
ствует до 500-го года, после которого начинает преобладать новый стиль, красная 
живопись на черном фоне. Эти два последние вида ваз часто называются этру- 


103.—Ваза, найденная в 


Эта картина была найдена в 1606-м году в Риме и принадлежала раньше кардиналу Аль- 
добрандини, откуда и произошло ве название.—(Толкование картины сомнительно. В первом 
издании „АроПо“ Рейнак писал: „В средине сидит невеста, увенчанная цветами, разговари- 
вающая с подругой“ паранимфа —подруга невесты,. Вёрман, История искуссть, 1, 
549, иначе, чем Рейнак: „В средине сидит на ложе новобрачная, целомудренно закутанная 
в покрывала; полунагая женщина, увенчанная цветами, быть может, богиня Краеноречия, 
видя рядом с нею, ободряет ее“. Прим. пер.^. 

*, Посуда с геометрическим орнаментом делалась до микенской эпохи не только в Греции, 
нон во всей Европе, где стиль этот сохранился во время Римской Империи и даже позднее. 
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екимн, нотому что их находят очень много в Этрусеких гробницах; но названне 
то пе точно, так как достоверно известло,что почти все эти вазы были сделаны 

Ц з в Афинах, по крайней мере, в У-м веке и 

С что все вазы лучшего стиля, най- 
дениые в Этрурии, происходят из Афин. 
Вазы с черными фигурами еще архаичны, 
но в них уже проявляется замечательная 
уверенность рисунка (рие 110). (Средн 
ваз © красными фигурами, которые произ- 
водились массами в Афинах между 500-м 
и 400-м тодами и още в Т\У-м веке (рис. 
111), находятся истинные шедевры, с 
подписями мастеров и живописцев, их со- 
злавших; по крайней мере, три имени из 
них заслуживают известности:  Эфроннй, 
Дурис и Бригос. 


Рис. 109.— Коринфская ваза, (Мюнхенский музей). 5 о. 
Вёрман. История жнвописи, т. |, изд, Зеетап. Особенно оОлЬьшШой нитерес предета- 


вляют афииские вазы с белым фоном и 
цветными фигурами, так-называемые лекифы, изготовлявшиеся исключительно для 
гробниц. Содержанием живописи на большинстве из пих служит культ мертвых. 
Среди них мы встречаем рисунки, великоленные для всякого времени, например, 
сцена, в которой Гиннос (сон) и Фанатос (смерть) в присутетвин Гермеса (Мер- 
курия) осторожно песут молодую жешцину в могилу (рие. 112). 


После Пелопонесской войны Афины перестали быть исключительным нентром 
производетва ваз: большие мастерские были оспованы в южпой Италии. Вазы 
огромных размеров, изготовленные именно в этих мастерских, прежде всего при- 
ковыватют наше внимание в музеях, хотя живопись па пих, большею частью, весьма 
посредетвениа. Живопись, воспроизведенная у нас па рисунке 113-м, прекрасна и 
| изображена на большой амфоре, хранящейся в Мюнхенском музее: она рисует 
нам паретво ада, мотив очен, частый в 
эту эноху (около 350), по редкий во по- 
риод расцвета искусства. 


Ироизводетво ваз с красными фигу- 
рами прекратилось в самой Италии около 
250 т. до Р; Х. ИХ заменили вазы с крас- 
ной и черной окраской и рельефными 
изображениями, представляющими имитацию 
металлических ваз. Так как рельефы 
эти легко воспроизводились формованием 
в оольшом количестве, то это произвол 
ство можно скорее назвать промышлен- 
пым в современном значении этого слова, 
и не чистым искусством. В живописной керамике мы не можем найти ни одного 
примера двух совершенио. одинаковых ваз; афинские мастера относились с отвра- 


Рис. 110,—Афина, садящаяся на свою ко- 
лесницу. Греческая ваза с черными фи- 
гурами. музей в Вюрибурге). 
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щением к рабскому копированию, не пользовались при радоте шаблонами и вы- 


ЛИЯй р аботу от руки. 
и а ваз очень разнообразны; изображение их на рис. 114 
ет достаточное представление о самых 
тлавных из них. Античные названия боль- 
шинетва из них для нае утеряны: в еочи- 
пениях 0 керамике их обозначают но- 
морами. 

Юще больший нитерее представляет 
изучение ‘терракоттовых фигур,  произ- 
водетво которых в Гренпни пе прекраща- 
л0еь © микенекой эпохи. Греки оставили 
нам целую массу статуэток, изображаю- 
щих богов и богинь, героев и гениев, муж- 
чии и женщин в  зацпатиях и забавах 
обыденной жизни, карикатуры животных, 
уменьшенные конни знаменитых статуй. 
Вместе © статуэтками находят барельефы, 
которые служили мя украшения храмов и К 
и домов. Почти во веех городах и очень ы к ВИ 
многих античных пекронолях найдено очень много герракоттовых „над р 
были самые дешевые произведения искусства _и вместе с тем `их очень рр 
покупали: они посвящалиеь богам ни их погребали вмеето р: наВ 
отношении самыми знаменитыми являются некрополи в Танагре ( еотия) и] ри и 
в Малой Азии (межлу Смирной и Пергамом). В Танагре находят фигуры все; 
энох; по самые кра- 
сивые из них, кон- 
на Г\’-го столетия, 
отражают влияние 
Праксителя. Они 
изображают,  ‘глав- 
ным образом, за- 
прапированных жен- 
щин, часто в шля- 
нах и © зонтиками, 

| в позах очарова- 
——_____/ мольшо кокетливых 
ыы. и грациозных (рис. 
115). В Мирине са- 

мые красивые статуэтки отиосятея к эпохе после Але- 
ксандра Македонского и имеют совсем иной характер. 


Рис. 112.—Афинский бел 
зей в Афинах). 


^ Я ум зоб. Рис. 113.—Амфора из Ка: 
В этом некрополе оыли найдены зв оольшом изобилии нозы с изображением пре- 


фигурки женщии и юнош, одетых и нагих, играющих, пры- — исподней (Мюнхенск. муз.). 
гающих в самых резких движениях (рис, 116). В них ь 
чувствуется отголосок тех азиатских школ, е быощим через край избытком жиз- 
НЫ, которым мы обязаны фризами алтаря в Пергаме. Александрийекое искус- 
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ство © его склонностью к сценам интимной жизни и карикатурам оказало большое 
влияние на искусных скульшгоров Мирины. Ни один музей не дает такого богатого 
материала для изуче- 
ния античной терра- 
котты, как Лувр; кроме 
танагреких и мирин- 
ских, в нем находитея 
целая серия терракотт 
из (Смирны, Кипра, 
Родоса, Италии и Ки- 
ренаики. 

После микенской 
эпохи гравирование на 
твердом камне вошло 
в употребление во 
всем греческом мире; 
известны целые сотни 
гравированных камней 
стиля эпохи Миноса в 
микенской, найденных 

Рис. 114.— Различные типы греческих ваз. (Луврский музей). Наверху сле- о Архиие- 

ва направо, гидрия, лекиф, амфора, энохоя, кратер; внизу канфар, арибалл лата И служивших 

чаша, ритон, лекиф, арибаллической формы. печатями; были даже 

найдены отпечатки их на терракоттовых дощечках. Камни © резанными вглубь 

изображениями называются геммами (тёао!10); их надо различаль от камей 
( рельефными изображениями; камеи служили для украшения, а не для печали. 


Из всех античных произведений одни только у №. 
резанные камни дошли до нас почти во всех случаях НЫ 
в том виде, в каком ими пользовались древние. Мы 
имеем геммы всех 
эпох и по нм 
можем проследить 
последовательность 
стилей и влияние 
великих скульштур- 
ных школ. Найти 
образчик среди та- 
кой массы гемм, ко- 
торые все предста- 
вляют собою шедев- 
ры, очень трудно. 
Наш 117-й рисунок 
воспроизводит гем- 
му, находящуюся 
теперь в Бостоне и изображающую триумф Августа при Акциуме; хотя она, 


Рис. 115.-.Танагрская стату- 
этка. (Луврский музей). 
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цлиною всего в два сантиметра, но она во всей тонкости и во всей пол- 
ноте воспроизводит стиль исторических барельефов. 


Обычай резать камеи из сардоникса, состо- 
ящего из нескольких слоев, появляется в эпо- 
ху Александра и продолжается до ГУ'-го века, 
Римекой империи. Самая большая из извест- 
ных нам камей изображает апофеоз Тиверия и 
находится в СаБтеб 4ез Мёдаез. Самые 
красивые две, на которых изображены одновре- 
менно портреты Итоломея Филадельфия и его 
жены, хранятся в музеях Вены и Петербурга 
(рис. 118). Эти чудесные камеин относятся, 
несомненно, к 11-му веку до Р. Х.; они пред- 
‹тавляют 60б0ю шедевры, до которых не 9 = 
могло возвыситься современное искусство. Рис. 117.—Триумф Августа, победителя 
Если искусство при Акциуме, я два с полови- 

} р 

гравирования печатей 

очень древние, то искусство чеканки монеты относи- 
тельно недавнего происхождения; ни в Ассирии, пи в 
Египте оно не было известно. Самые древние греческие 
монеты относятся к У1-му веку и были сделаны па 
малоазиалеком берегу. Но настоящими произведениями 
искусства они делаются только в \У-м веке под влиянием 
школы Фидия. Но на этот раз первенетво принадлежит 
не Афинам. Самые красивые монеты были сделаны 
в Сицилии, и на некото- Ее 
рых из них гениальные Г” _ я 
граверы, как Эвенет и 
Кимон, подписывали свое 
имя. Несравненные сици- 
лийские монеты, чеканен- 
ные в \У-м веке, в такой 
жемереотражают превос- 
ходство греческого ис- 
кусства, как Гермес 
Праксителя и Венера 
Милосекая; профиль нимфы Аретузы предста- 
ваяет может быть самую красивую из известных 
нам греческих голов (рис. 119). Несомненно, 
и теперь существуют очень красивые монеты, 
как, напр.: английские фунты © изображением 
«в. Георгия или очаровательная Сеятель- 
ница Роти; но превосходство греков в этом 
отношении вне всякого сомнения и отчасти по чисто материальным причинам. 
Нынешние монеты, сделанные при помощи чеканного пресса, плоски; монеты 


Рис. 119.-. Серебряные мо- 
неты из Сиракуз (лицевая 
и обратная сторовы). 


ыы 


Рис. 118. — Птоломей Филадельфий- 
ский и его жена Арсиноя.—Камея из 
трех слоев в Венском музее. 
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древних всегда более или менее выпуклы, чтб давало возможность сделать 
изображение более ясным и рельефным. 

У меня не было намерения расемалриваль бесконечно разнообразные про- 
дукты греческой промышленности, по я хотел лишь указать на тот живой ин- 
терес, который они имеют для нашего предмета, общей истории искусства. Тот, 
кто убедится в этой истине, найдет в музеях много поучительного и интересного, 
часто недоступного для других людей, и убедится в том, что материал и размеры 
произведений искусства имеют мало значения, ибо самое главное в пих — стиль, 
убедится и в том, что греческий гбиий оставил свою печать па всем, чего каса- 
лась рука греческого ремесленники. 
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ДЕСЯТАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ИСКУССТВО ЭТРУСКОВ И РИМЛЯН. 


коло 1000 года до Р. Х. в Италию пришли морем выходцы из Лидии, обла- 
сли Малой Азни, и, смешавшись с туземным населением, положили основание 


этрусскому союзу. о 
Этрурия была покорена римлянами в 283-м году до Р. Х. До этого времени, 


в течение четырех веков, цивилизация ее была в цветущем состоянии и оставила 
нам множество памятников и городских стен, развалин храмов, больших гробниц, 
украшенных живописью и рельефами, статуй, 
‘аркофагов, терракотты, различных бронзовых 
предметов, золотых украшений. Что же ка- 
сается так - называемых этрусских ваз, я 
считаю нужным повторить. что это, главным 
образом, алтические вазы, привезенные в Этру- 
рию. Оригинальным в этой цивилизации был 
лишь характер суровости, составляющей 0с- 
нову итальянского искусства. В остальном 
ры ба днича пониоращий вомеотву "ОНА ЯВЛЯОТОЯ ЛИШЬ отражением греческой, 
пленников, Этрусская фреска гробницы сначала Греции азиатской, затем Афин, которые 
из Вульчи (\У/оегтапп, езс сре Чег Ма- ь . 
|еге!, т, |, изд. беетапп), ввозили в Этрурию тысячи раскрашенных ваз 
и всякого рода предметов искусства, потому 
что у этрусков была охота и средства приоб- 
ретать их. 

Все же в Этрурин были местные школы, 
которые, подражая Греции, но не теряя своего 
характера, создали значительные вещи, напри- 
мер, интересную живопись в так - называемой 
гробнице Франсуа *) в Вульчи, где изображен 
Ахилл, приносящий пленников в жертву ма- 
нам Патрокла (рис. 120). Сюжет греческий, 
но трактован чисто по-этрусеки; Харон, воору- 
женный молотом, неизвестен в  эллинском 

Рив, 121. Эурусскай оарерфат, прмаеныи искусстве, но в подобном же виде встре- 
- - > (Пуврекий муз”). цается в римской Галлии, что служит дока- 
зательством, что он относится к глубокой древности западной мифологии. В 
этом стиле есть точность и резкая сила, которой мы будем впоследствии восхи- 
щалься в фресках Мантеньи в Падуе и Синьорелли в Орвьето. Не менее сильны 


*) Имя исследователя, который делал раскопки в Этрурии, в первой половине Х[Х-го века. 
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и оригинальны многочисленные этрусские портреты из терракотты, из которых 
некоторые представляют собою целые фигуры (рис. 121). Это чисто туземные 
произведения, где чувство жизни, искание индивидуального сходства, пренебро- 
жение ко всему отвлеченному и типичному обнаруживают чисто местный вкус, не 
имеющий ничего общего с эллииским, 
- я То, чтб мы называем римским искус- 
и эт ством, не представляет собою, как утвер- 
‚ ждают многие, только подражание элли- 
нистическому искусству, перенесенному на 
| нтальянекую почву. Несомненно, подра- 
` жание греческим образцам занимало в 
римеком искусстве большое место. Начи- 
ная е Ш-го века победы римских полкс- 
—— водцев обогатили Рим 
р т целой массой грече- 
ких шедевров, приве- 
зенных из Сицилии и 
южной Италии; позже, 
около 150-го года, на- 
чалея систематический 
| грабеж Греции и Малой 
| Азии  полководцами, 
| правителями и частны= 


ми лицами, имевшими 
власть. С другой сто- 
роны, богатства Рима 
о ь привлекли к нему гре- 
А отфрыо находили заказчиков для она ие. и 
к. ма, виллы, сады богатых рим тян, подобных Лукуллу и Крассу, бы- 

а цими музеями. В эпоху Империи 
любовь к искусству сделалась еще более 
распространенной. Веему миру известно, 
что извержение Везувия в 79-м году после 
Р. Х. залило лавой Помпею и. Геркуланум 
н что после 1753-го тода откопали почти 
половину Помпеи; и этот город третьего 
разряда доставил картин, статуй и стату- 
эток больше, чем можно найти в любой 
нз наших префектур. 

Во всяком случае, наводнение Италии 
греческим искусством не помешало разви- 


Рис, 123, — Римский Кслизей. 


122. — Римский храм, называемый „Га 
Ма!зоп Сатсе* в Ниме, 


которое в некоторых отношениях можно 
считат 
а продолжением местного искусства скорее, чем упадочной формой 
скусства эллинского. 

Римская архитектура раесеяла?по всему свету большие памятники, храмы, 
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термы, театры, амфитеалры и арены, триумфальные арки и колонны, красноре- 
чивые признаки величия Империи и 66 благоденствия. Храмы и театры сделаны 
нод влиянием греческих (122), но арены, как, напр., римекий Колизей, предета- 
вляют в искусстве нечто новое (рис. 133), 
и прототинами триумфальных арок по- 
служили скорее ворота отрусеких горо- 
тов, а не подобные памятники в гре- 
ческом искусстве. По примеру треков, ри- 
мляпе пользовались в архитоктуре архи- 
гравом; но они также строили большие 
своды, храмы, подобные римскому Пан- 
геопу, примера которому мы не ветре- 
чаем в классической греческой архитектуре. 
Мы знаем, что эти своды были уже 
известны ассирийцам; очень возможно, что 
Рис, 124. — Развалины базилики Константина принципы его были получены этрусками 
с Востока и переданы римлянам. 

Несколько лет тому назад стало известным, что свод римского Пантеона. был 
построен не при Августе, но при Адриане (117—138). Эта эпоха имоет в историн 
искусства большое значение, так как в то время окончательно привился архн- 
тектурный прием, из которого потом должен был развиться стиль византийский, 
залем романский и до некоторой степени готический. С [-го века после Р. Х. до 
‹амого окончания Собора Св. Петра в Риме в ХУГ-м веке архитектора не пере- 
с‹тавали работать над, проблемой вода, и различные решения ее оказали огромпое 
влияние на образование стилей. 

Архитектура свода иа- ыротеь ч 
столько свойствениа рим- 
«кому искусству, что оиа 
продолжает в нем развивал, 
ся даже в то время, как 
скульшгура дает лишь по- 
средетвенные произведения. 
Базилика Константина, воз- 
твигнутая после 8305-го го- 
а © тремя колоссальными 
‘водами, из которых сред- 
ний шириною в 25 метров 
и вышиною в 35, является 
уже более совершенной 
постройкой, чем предшо- 
‹твующие (рис. 124); она 
‹лужила образцом для архи- — Рис. 125.— Арка Тита в Риме, 
текторов Ренессанса. Когда = 
Браманте составил план собора Св. Петра, он говорил, что у него было намере- 
ние „воздвигнуть Пантеон на, базилике Константина“. Среди римских триумфальных 
арок только арка Тита, построенная в память разрушения Иерусалима (70 г. после 


Рис. 127. —Внутренний вид Ма- 
ленького| храма в Бальбеке 
(Сирия). 
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р. Х.), отличается истинно прекрасным исполнением (рис. 125); остальные предота- 
вляют больше интереса для археологов. То же самое можно сказать о громадных 
постройках для общественных практиче- 
ских целей, акведуках (рис. 126), мо- 
стах, плотинах, сточныхтрубах, рассеян- 
ных Римом повсюду в Империи; здесь 
уместно лишь упомянуть о них вскользь. 
Отличительной чертой римской архитек- 
туры, сближающей ее с ассирийской и 
египетской, является стремление к колос- 
сальному; примером могут служить хра- 
мы в Бальбеке и Пальмире в Сирии 
(рис. 127). Эти храмы, построенные по 
греческим образцам, поражалот нае своей 
грандиозностью; но украшения их стра- 
дают небрежностью и избытком. Но са- 
мый этот избыток, шокирующий нап! 
вкус, не лишен оригинальности; повиди- 
мому, именно в Сирии произошла переработка пового стиля, из которого впослел- 
ствии вышло византийское декоративное искусство. 

Скульиторы Пергама, и Родоса злоупотребляли элементом трагического. Около 
100-го года до нашей эры началась реакция, центром которой были Афины и 
Александрия: стали возвращаться к образцам \У-го и ГУ-го века; даже начали 

подражать  архаичьо- 
— — ским произведениям; в 
барельефах и живопи- 
си появилиеь изоб- 
ражения изящных и 
таже  илиллических 
ецен (рис. 128). Это 
направление гобпо 1- 
ствовало В эпоху 
Августа; мы видим 
следы его в про- 
красных фрагментах 
алтаря Мира (13 г. 
(0 Р. У.), тонкой 
работы, — напоминаю- 
щей чеканку (рис. 


и: Е НИЙ Рис. 129.- Сцена жертвопри- 129), и даже в порт- 
еф музея в Вене). 1скВой, 1епег ношения. Фрагмент жертвен- пи ву г 
Сепез!3, изд. ТетрзКу). ника мира, освященного а ретах \ в устовекого 
при Августе. (УМсквон, У/те- времени, например, в 
пег Сепез!3, изд. ТетрзКу), - [3 [4 
очаровательной голове 
юного Октавия в Ватикане, холодной и блатородной подобно бюстам Кановы 
(рис. 130). Начиная с Клавдия этот изящный и несколько несмелый стиль сту- 
мевывается перед новым, более свободным от классических традиций стилем, 


Рис. 126. — Вид римского акведука, назЫыВае- 
мого „Роп! 4и Сага“. (Клише Меигде?т а). 
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полным движения и иногда драматическим; примером его являются барельефы 
арки Тита (рие. 131, 132) и Траяновой колонны, воздвигнутой им на Форуме 
в 103 г. и дающей изображение походов римлян 
против дакийцев (рис. 133). На-ряду с историче- 
скими барельефами существуют другие, более деко- 
раливного характера, на которых изображены реали- 
стически листья, цветы и фрукты; в них раститель- 
ный орнамент освобожден от условностей греческого 
классического искусства, где тосподствовала паль- 
метка и стилизованный аканфовый лиет (рис. 
134). Эта школа, отличавшаяся живописностью ин 
выразительностью, сумела освободиться от старых 
условностей в изображении животных (рис. 135). 
После александрийской эпохи появляются, правда, 
весьма немногочисленные предвестники возврата к 
натурализму. Но ‹ 
он был сначала 
непродолжитель- 
Я ев: к ным. Чтобы вновь 
пег Сепез!5, изд. ТетрэкКу). найти примеры 
растительного 
орнамента, непосредственно взятые из природы, 
история искусства должна была свершить 
десятивековой путь и дойти до готической 
архитектуры! 

После Траяна, умершего в 117-м тоду. 
начинается новая алтическая и архаичеекая 5„. 131. _Барельеф арки Тита. Триумф 
реакция, которая при Адриане выражается, императора. 
главным образом, в огромном количестве 
копий с классических скулыур и в создании 
проникнутого традициями У-го’ и Т\-го века до | 
Р. Х. идеального тина, любимца Адриана, Анти- 
ноя (рие. 137). Многочисленные сталуи, воз- 
двигнутые в честь безвременно и таинственно 
погибшего Антиноя, представляют собою холол- 
ное подражание греческим произведениям и не 
имеют ничего общего е реализмом римских 
портретов. 

После П-го века римская скульптура 
начинает приходить в Италии в упадок. Прав- 


15 . Рис. 132. — Барельф арки Тита. Сокровища 
да, еще встречается несколько правдиво изоб- Иерусалимского храма, несомые во время 


раженных бюстов императоров, как, напр., триумфа, 


Каракаллы и Гордиана, но пластическое искусство начинает уже подчи- 
няться влиянию школ, развившихея в Малой Азии и Сирии. В этих чрез- 
вычайно богатых странах которые были римскими только по названию, процве- 
зало эллинистичеекое искусство, переработанное в восточном духе и подчиненное 
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влиянию Персии; из этого искусства, еще не вполне хорошо исследованного, по 
крайней мере, отчасти произошло искусство византийское. 

Кроме исторических ба- 
рельефов, лучшими образ- 
цами которых служат арка 
Тита и здание Траяна, скуль- 
птура эпохи Империи дала 
массу прекрасных порт- 
ретов, правдиво сделанных || 
‹ натуры и отличающихея || 
большой  характерноетью. || 
Эти реалистические портре- 
ты не связаны исключитель- | 
но с аллинистическим искус- 
‹твом: они знаменуют воз- 
врат к традициям старого 
искусства, Италии. Интересно 
сравнить портрет Августа, 1 И 
произведение греческой ма- памятника Гатери- Рис. 133: — Пленный дакиец перед Траяном. 
сторекой, с портретом Нер- ед СИ Барельеф колонны Траяна в Риме, 
вы, более позднем на сто- В.И \!епегдепе 
ры - $13, изд. ТетрзКу. 
летие, тде реалистические 
тенденции проявляются с такой же силой, как в портретах Донателло или Вер- 
роккио (рис. 135). 

Живопись римской эпохи известна нам по многочисленным фрескам Помпеи. 
полам в домах и гробиицам, украшенным $6аесо (гинсовой штукатуркой), нахо- 
дящимея в Риме и провинциях. У нас также ость первые произведения христиан- 
ской живописи П-го и Ш-го века в катакомбах. Я не наетанваю на мозаиках. 
очень многочисленных в Италии и, в особенности, в Африке, потому что, в сущ- 


бы в 


—_ ых а 


Рис. 135 -Орел. Барельеф, вделанный в сте- 
ну в церкви Св. Апостолов в Риме. (УЙсвой, 


Рис.138.— Портреты Нервыи Августа. (Вати- М Лепег боев изд. Тешраку) 


канский музей в Риме). (Клише Андерсона в 
Риме). 
ности говоря, это не произведение искусства; но если бы мы занимались историей 
развития орнамента, с ними очень пришлось бы считалься. 
Римская живопись не может быть названа, просто продолжением греческого 
искусства, И в ней на-ряду с греческими произведениями, которые отличаются 
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вилой рисунка и более или менее ясно выраженным подражанием барельефам, УЫ 
находим в середине 1-го века, в особенности в Помпее, признаки оригинального 
стиля. Стиль этот не- 
много напоминает с0- 
временных импрессио- 
нистов; ОП заклю- 
частся в световых и 
красочных пятнах, 
иногда производящих 
чарующее впечатло- 
ние. Исполненные в 
Этом отиле стенные 
доворативные украше- 
ния Не МОГЛИ превзой- 
ТИ современное искус- 
ство. В Риме или в 
Алексапдрии зародил- 
ея этот стиль? На это 
Рис. 139.—Амур на лестнице. Ан трудно ответить; досто- 


тичная живопись доме Роспиль- ` ь 
вози в Риме. (УЛсквоН, \М1епег Верно известно лишь 


Сепез!5 изд. ТетрзКу). то, что он процветал в 
Италии и что мы ие 

—— Находим его памятников в других местах. В самом 
Риме мы находим замечательный образец, ого, Эрота 
на лестнице, в доме Роспильози, — фресковая 
живопись, исполненная так свободно, что ве легко 
можно приписать Фрагонару (рис. 139). 
Таким образом очень распространенное предета- 
вление о римеком искусстве, как о долгом и одно- 
образном упадке, одинаково противоречит истине 
и историческим законам. Вие всякого сомнения 
только то обстоятельство, что искусство эллинов, 
классические традиции постепенно приходили в 
упадок, смешиваясь с восточными элементами Азии, 
но сохраняя в то же время свою любовь к типич- 
ному и к определенным формулам, и затем застыли 
в неподвижности византийского искусства. Но на- 
ряду с этим старческим искусством после [-го 
века начинает развиваться реализм, который мож- 
но назвать римским, потому что лучшие ого 
произведения были созданы в Риме, и намало ого 
к коренится, повидимому, в итальянской почве. В 
РЕ средние века оба эти противоположные начала 
существовали одновременно. Византийское искус- 
ство долго тяготело, подобно кошмару, над западными 
странами; но настал день, когда итальянский реализм 


Рис. 136. — Голова Антиноя, увен- 
чанная плющом, подобно Дионису, 
Слепок в Страссбургском Универ- 
ситете с утерянного оригинала. 


Рис. 137.—Антиной, в одежде Цио- 
ниса, (Ватнканский музей). 


7+ 


Аполлон. 


одержал верх, придя в соприкосновение с французским реализмом ХГУ-го века 
и в результате получился Ренессанс. В наше время византийское искусство пре- 
должает еще существовать в Греции, Турции и России, в этой стране, где господ- 
ствует византийская религия, в то время как западные страны имеют совершенно 
нное искусство, которое тесно связано с римеким реализмом. 
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ОДИННАДЦАТАЯ ЛЕЕЦИЯ. 
ХРИСТИАНСКОЕ ИСКУССТВО НА ЗАПАДЕ И НА ВОСТОКЕ. 


у историка Алексиса Рио, умершего в 1874-м году. Собственно говоря, оно 
применимо ко всем произведениям искусства, начиная с живописи римских 

р катакомб и кончая налиим временем в странах, 
тде преобладает христианство. Мо обычай 
закрепил название древнего христиан- 
ского за искусством христианского Запада до 
Карла Великого, после которого начинается 
эпоха романская: византийским на- 
зывается искусство христианского Востока со 
времени господства Византин в 330-м году 
после Р. Х. до взятия Константинополя и даже 
после этого. 

Хотя памятники того и другого искусства 
рассеяны во всех странах, лежащих вокруг 
Средиземного моря, по для пае, в беглом 
обзоре, нужно ‘изучить их в трех главных 
пентрах: Риме, Равенне и Константинополе. 

- = Римские калакомбы представляют с0- 
Рис. 140. —Живопись из римской ката- бою подземные таллереи, где первые хри- 


| [по христианского искусства встречается впервые в Х[ГХ-м веке 


вы, бражаю [е) ‚ оч - ь = я > Г 
ла шего мивотных оков, и раз стиане хоронили своих мертвых. Этот обычай 
ачные Сцены, из Св: Писания. (Мег господствовал приблизительно между 100-м 
тапп, СезсысН{е 4ег Ма]еге, т. 1, изд. рака < мк и . и 

Зеетапп), и 420-м годами. После того как христианство 


сделалось господствующей религией Римской империи, христиане устраивали свои 
кладбища на поверхности земли, и необходимость рыть таллереи для могил 
исчезла; но некоторые христиане и после этого хотели быть погребенными в 
катакомбах, чтобы покоиться рядом с мучениками. 

Первое христианское искусство, вообще говоря, ие чуждалось изображений; но 
оно избегало изображения Бога, и образ распятого Христа появляется не раньше У-го 
века. Но христиане не любили круглой скульптуры, потому что идолы языческих 
храмов были статуями. Калакомбы украшались, главным образом; живописью и 
рельефами из 81600. 

Некоторые из этих произведений искусств изображают рассказы из Ветхого и 
Нового Завета; среди них встречаются также аллегорические изображения, напри- 
мер, Добрый Пастырь (Иисус), несущий заблудшую овцу, Орфей среди животных 
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(рис. 140), рыба, символизирующая иногда Христа, иногда верующего, павлин, 
символизирующий вечность. и т. д. Но нам не следует задерживать свое внимание 
изучением и толкованием этих мотивов; это к. 
относится в области археологии. Ограничимся 
лишь замечанием, что искусство калакомб отли- | 
чается от языческого искусства только выбором 
сюжетов (напр., избегает изображения нагих фигур); | 
по своему стилю оно тесно связано с декоратив- | 
ным искусством Помпеи и никогда не достигло 
того, чтобы даль выражение чистоты и спокойствия, | 
которое соответствует религиозному и моральному 
идеалу христианства. Чтобы убедиться вы этом, 
достаточно взглянуть на Деву и Младенца © про- | 
роком (Исаией?),—мотив, который появляется в 
римской живописи Ш-го века; христианским здесь 
является только сюжет (рис. 141). 


Рис. 141.— Живо- 
лись из римской 
катакомбы, изоб- 
ражающая Бо- 
гоматерь и Мла- 
денца с проро- 
а ком. (?) По лен. 
Мапеп - Рагз{е |- 

шпдеп, Фрейбург, Негдег. 


В то вре- 
| мя как хрис- 


тианст во нача- 
| 10 занимать 
| господствующее положение, среди богатых 
язычников был распространен обычай хоро- 
| нить своих мертвых в больших мраморных 
|  ищиках, так-называемых саркофагах, укра- 
шенных рельефными изображениями или 
мифологических сцен или событий, относя- 


Рис. ВИ саркофаг из т щихся к жизни покойных. Христиане стали 
в Далм. , 0 е 
инь следовать примеру язычников с тою разни- 


цей, что мифологические сюжеты были заме- 
нены ‹‘пенами из Св. Писания. Но ремеелон- 
ники, изготовлявшие эти памятники, так 
привыкли к известных декоративным моти- 
вам, что и до сих пор мы находим па 
христианских саркофагах головы медуз. 
грифов, амуров, которыми язычество было 
как бы пропитано насквозь. 

Как произведение искусства, христиан- 
ские саркофаги не представляют с0бою 
интереса. Мы находим в них все педостал- 
ки римских саркофатов первого времени, 
ту же загроможденность, тяжесть, непра- 
вильность рисунка. Толкование рассказов 
из священной истории почти всегда или 
прозаично или неудачно. Лучшими можно 
ечиталь те саркофаги, скульптурные изображения которых должны напоминать нам 
жизнь усопших или же те, в которых религия христианская выражена только 


Рис. 143.—Внутренний вид базилики св. 
Павла |за городскими стенами в Риме. 
ке, АгсьНект, т. |, изд Зеетапп). 
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каким-нибудь символическим изображением, например, Доброго Пастыря, н 
овцу (рис. 142). 


Подобно живописи и скульптуре, архитектура не сумела придумать ничего 


есущего 


| 
| 


Рис. 144. — Императрица Феодора и 
ея двор. мы Виталия в Ра. Рис. 146,—Внутренний вид Св. Аполлина- 
` рия Нового в Равенне, 


пового,чтобы создать молитвенные дома, для новой релит 
представляет собою место для собрания верующих в отличие от языческого храма. 
который является жилищем божества, Поэтому образцами для первых церквей 
послужили здания общественных собраний, называемыя базиликами. Прежде 
они служили для целей торговых или суда, теперь же стали местом религиозных 
собраний: и на этот раз было влито вино новое в меха старые. 

Образцом римских базилик может служить 
базилика св. Павла лог 1е шига (за стенами 
города), построенная Константином и восстано- 
вленная после пожара в 1823-м году (рис. 143). 
Она состоит из болыного нефа (корабля) с гори- 
зоитальной крышей и двух боковых, менее 
высоких; средний неф освещен окнами, сделан- 
пыми над боковыми нефами. В тлубине находится 
дверь, называемая три умфальной аркой, 
позади которой помещается алтарь; стена, закан- 
чивающая здание, имеет круглую форму и обра- 
зует абсиду. Абсида и триумфальная арка бога- 
то украшены мозаикой из стекла, © лазурным или 
золотым фоном, блеск которого напоминает 
блеск покрытых эмалью золотых украшений, 

Эти мозаики украшают теперь вертикальные 
Рис. 145. Внутренний вид Св. Аполлина. Стены И своды, а не пол, как это было раньше 

рия п СТаззе в Равенне, в римских жилищах и языческих храмах. Неко- 


торые из НИХ отличаются необыкновенной 
красотой красок и величественным, хотя несколько холодным, стилем; они 


находятся в Риме и, главным образом, в ?авенне, которая после 404-го 


ИИ. Христиа нокая церковь 
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Е Л : 500-го года нересе- 
‘ола стала резиденцией римского двора и ый ея Г она, принадлежал а 
о Король готов, Теодорих: между 54-м И т \ веке, сохранились 
к итийцам (рис. 144). Несколько перквей, построенных в \'1- 
Византии ь ы 


й Софии в Кэнстан- 
Рис. 147. —Вид церкви Св. Аполлинария Рис. 148.—Вид о 
м С | аззе в Равенне, (110Ъке, АгспИек- 
у {иг, т. 1, изд, беетапп). 


0, С пли ш С]аззе 
еще в наше время. именио Св. Аполлинария Нового, ( ео, Аи 
(в старом морском порте), Св. Виталия; эта воледняя пр дотавляет с00 а 
| о с куполом несомненное влияние византийского искус ты я 
и т я обою базилики, внутренность Е Ф м о а 
же виде нет ни внушительноети, пи красоты (рис. мы о. 
туре преобладает ‘тии базилики с четыреугольным ее И а 
о и В о СИ ОВО 1 построен между 

тройки. Гром: византийский хр у киокх 
м и 56 2 и не. Антемионом из Тралл и Исидором из Ев 
а ы Е азиатскими строителями. Мы видели. что купол уже м те 
ет он был также в обычае в Персии, откуда потом перешел в Си] 
о Ш-го века после Р. Х. п, наконеп, -. А 
из Сирии через Малую Азию в м 
ющие века. Несомненно, строители Св. Со- 
фии вдохноваялиеь не римским Пантеоном, 
но азиатскими храмами (рис. 148). 


Всем известно, что ото знаменитое 
злание с 1453-го года было обращено В 
турецкую мечеть, и византинека,я мои 
с изображениями людей была покрыта 
известкой: по в общем она очень о св НН 
сохранилась. Внутри площадь ее имет т рии ОИ 
7000 квадратных метров. Вход ведет ена- ис. 149, Внутренний вид Сы 
В Ио тибе а и 32 ширины. Около сре- 

ходит под громадною аркой : 3х. и 
АК м во время реставрации мечети их мы ть 
акварелью мозаики с изображением людей. Хотя мозаики, и; 
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а ОИ, 


из жизни императора Юстиниана, отличаются сухостью рисунка и бедностью 
композиции, по все же своим блеском они должны были способетвоваль грандиоз- 
пости общего впечатления (рис 140). Лаже теперь стены, обшитые мрамором, 


Рис. 150.— Богоматерь 
с Младенцем. Визан- 
тийская работа из сло- 
новой Кости около 
1000 г. (Утоехтск. 
музей). (ЗсШитьЬег- 
ег, Ерорбе Бузап- 
итпеад а Йпац Х-е 
з1ёс1е). 


Рис. 151. Крещение ИисусаХри- 
ста. Византийская миниатюра 
Х1 века. (А фон). (ЗсЫитьег- 
ег. Ерорёе Бугап 1 пе & 
Га Ип Чи Хе з1ёс[е. Изд, 
Насрене её С-1е), 


Рис, 152. Мария Магдалина и 
Мария мать Иакова, у гроба 
Господня. Византийский аре- 
льеф из позолоченного сере- 
бра. (Луврский музей). 
(ЗсЫштБегаег, Ерорёе Ъу- 
2ап1пе; М | сёрвоге Р|о- 
сав. Изд. Еипит-Г!4о). 


Рис. 153,—ИМисус Христос, 
стоящий между императо- 
ром Романом [У и импера- 
трицей Евдокией, Визан- 
тийская работа из слоно- 
вой кости из кабинета Ме- 
далей. (5снотЪегдег, М!- 
сёрБоге РНосаз, Из4. 
Битт-0190\), 
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разноцветные колонны, поддер- 
живающие галлереи, блеск сте- 
клянных позолоченных камней 
мозаики производят ослепитель- 
ное впечатление. Это истинно- 
азиатская роскошь, которая 
вдохновлялась скорее восточ- 
ными коврами, а не строгими 
произведениями греко-римекого 
искусства. В скульптурных 
украшениях калителей и фри- 
зов совершенно отсутствует 
человеческая фигура; все но- 
«ит чистый характер лекора- 
ТИВНОСТИ И стилизации. 


Христианское искусство 
пережило в Византии опас- 
ный кризие; причиной его по- 
служила аскетическая ересь 
так-называемых иконобор- 
цев, которым на время уда- 
лось захватить в свои руки 
власть. В УШ-м веке и на- 
чале ТХ-го эти фанатики уни- 
чтожили массу произведений 
искусства как в Константино- 
поле, так и в провинциях 
Империн. Византийские скуль- 
пторы и мозаичисты должны 
были покинуть отечество и 
некоторые из них работалн 
в ахенской Капелле (А-а 
Сваре!е) при дворе Карла 
Великого. Конец этой вреси 
около 6550-го года послужил 
началом возрождения искус- 
ства, которое продолжалось 
весь Х-Й и часть Х]-го века. 
эпоху расцвета, и военной сла- 
вы Византийской империи. 

Это время было также, до 
некоторой степева, эпохой ум- 


ственного возрожденяи, так как наши лучшие манускрипты греческих авторов идут 
от этого времени; тогда была сделана даже попытка реакции против деспотизма 


теократии; но это уметвен- 
ное движение, подавленное 
обскурантизмом Алексея 
Комнена, к сожалению, за- 
мерло в зародыше. 


Статуй делалось очень 
мало из-за религиозных 
предрассудков против идо- 
лов; но сохранились мозаики, 
византийские барельефы 
из слоновой кости и металла, 
эмаль, живопись на пер- 
гаменте, золотые — укра- 
шения и чеканные вещи, 
исполненные с большим 
техническим совершенством 
и в стиле, не лишенном 
величия (рис. 150, 151). 


Один из этих шедевров, серебряный барельеф, хранится 


Рис. 154а.—Каир. Мечеть сул- 
тана Каит-бея, клише Воп- 


Рис.154.—Львиный цвор в Аль- 
гамбре, близ Гренады. 


#113. 


теперь в Лувре и 


прежде находился в базилике Сен-Дени: ангел указывает Марии Магдалине и Марии, 
сестре Иакова, на опустевшую могилу Спасителя (рис. 152). Этот барельеф можно 
сравнить с прекрасным изображением на слоновой кости (теперь в Сапе 4е5 
М64ае$) византийских императора и императрицы, которых венчает Христос 


(рис. 153). 


Рис, 155,—Собор святого Марка в Вене- 


ции, клише Алинари во 
ренции, 


Чтобы понять всю немного театральную величественность византийского 


искусства, его угрюмую суровость и бед- 
ность выразительных средств, следует 
изучать, главным образом, большие ком- 
позиции мозаичистов Х]-го века; именно 
украшение перкви в Дафнах, на полдо- 
роге между Афинами и Элевеином. Визан- 
тийское искусство в высокой степени обла- 
дает стилем монументальности; но оно 
лишено жизни и после эпохи Юстиниана 
стремится к созданию неподвижных типов 
и формул. Эти неприятные черты еще ярче 
выступают в новом расцвете искусства 
при Палеологах (ХГУ-Й век), эпохе, к кото- 
рой относятся прекрасные мозанки Карие- 
Джами в Константинополе. Большое заблу- 
ждение говорить о полном упадке византий- 


кого искусства после Х1-го века; даже после падения Константинополя (1453), в на- 
чале ХУ|-го века, живопись монастырей на Афонской горе, приписываемая монаху 
Панселиносу, „афонскому Рафаэлю“, обнаруживает новые черты развития той же 


Аполлон, 
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школы, © той же смесью благородных качеств и неисправимых недостатков. К 
концу Х \1-го века педостатки одерживают верх; византийское искусство, застывшее 
в суровых формулах, обратившееся в ремесло с установленными рецептами, погру- 
зилось в сон, от которого еще до сих пор не очнулось, несмотря на то, что оно 
тосподствует во всех странах, где преобладает треческая вера. 


Когда арабы в УИ-м веке завоевали Сирию и Египет, опи нашли там уже прочно 
установившуюся византийскую архитектуру, которая существовала на-ряду © упа- 
дочной живописью и скульптурой (коптское искусство) *). Они взяли, ее за образец, 
изменили по своему вкусу и, таким образом, создали своеобразное искусство, 
прекрасным образцом которого служат мечети в Каире (рис. 154) и Испании (в 
Кордове). Мечеть Амру в Каире построена в 643-м году; Альтамбра или „красный 
дворец“ в Гренаде, чудо мавританской архитектуры, относится приблизительно к 
1300-му году. Арабское искусство, верное законам Корана, ие изображало чело- 
веческой фигуры; но это вынуждало его бесконечно разнообразить растительный и 
геометрический орнамент. Отсюда произошли восхитительные арабески, назван ие 
сложного орнамента, который. в совершенетве исполняется арабскими ремесленни- 
ками и в наше время. Другой оригинальной особенностью арабской архитектуры 
являются своды в виде сталактитов, ряд призм из гипса, дающий очень живописное 
впечатление; происхождение их следует, по всей вероятности, искать в производ- 
стве маленьких деревянных святилищ (рис. 154а). 

Персидское искусство, которое принимало участие в образовании византийского, 
подпало под его влияние и, в свою очередь, повлияло на искусство арабское, ту- 
рецкое и индусское. С другой стороны, северная Европа, в особениости Россия, 
обращенная Византией в христианство около 1000-го года, восприняла п сохранила 
византийские традиции. Большие церкви в Киеве, Москве, Петербурге непосред- 
ственно связаны с Св. Софией, Южная Италия так прочно восприняла византийское 
искусство, что осталось совершенно чуждой итальянскому Возрождению. Даже запад- 
ная Европа не избегла его влияния, потому что Византия ©0 своими ботатетвами, 
общирной торговлей, памятниками, сияющими золотом и стеклянными украшениями, 
была предметом восхищения и завиети для Запада вплоть до первых проблесков 
Возрождения. Собор Св. Марка в Венеции (рис. 155) представляет собой византий- 
скую перковь, построенную около 1100-го года по образцу церкви Св. Апостолов 
в Константинополе **), которая также послужила образцом для строителя собора 
Сен-Фрон в Периге (Рёмецецх). Византийские изделия из слоновой кости, эмаль, 
вышивки распространились по всей Европе и служили предметом подражания. Нас 
должны удивлять не черты сходетва в искусстве средневековой Европы © искус- 
ством Византии, но то, что этому искусству, в ‚общем, удалось оградить себя от 
византийского влияния. Этому надо не только удивляться, но и радоваться. Потому 
что влияние это было гибельно, подобно дыханию смерти; внешний блеск и роскошь 


*) Копты-—туземцы Египта, принявшие христнанство и сохранившие самобытность, не- 
смотря ва вторжение мусульман, 
*) Этой церкви больше не существует. 
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византийских произведений искусства плохо скрывают пустоту, отсутствие мысли и 
вдохновения. Согласно легенде, которую приводит Вазари, именно византийские 
художники в УШ-м веке принесли во Флоренцию первые зачатки рисунка. Дей- 
ствительно, в Италии всегда было много византийских художников и византийских 
произведений искусства; их было даже слишком много; и великая заслуга Дуччо 
и, в особенности, Джотто заключалась в том, что они сумели решительно порвать 
‹ ето мрачным направлением, чтобы в наблюдении над жизнью искать новых путей 


для искусства. 
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ДВЕНАДЦАТАЯ ЛЕКЦИЯ. 
РОМАНСКАЯ И ГОТИЧЕСКАЯ АРХИТЕКТУРА. 


олько в 1825 г. Арсис-де-Комон, умерший в 1873 г. называет искусство 
й западной Европы в эпоху после Карла Великого романским. Термин 

этот очень удачен; он указывает, с одной стороны, на сходотво этого 
искусства с римским искусством, с другой — на промежуточное место его между 
стилем иноземного происхождения и сти- 
лем национальным. Романские языки и 
романское искусство представляют с0бою 
параллельные и одновременные явления, 
хотя римский элемент подкрепленный хри- 
стианством, более заметен в языках, чем 
в искусстве. 

Напротив, выражение готическое 
искусство неточно, так как готы и не 
создали и не распространяли искусства 
следующей за романскою эпохи. Говорят, 
что в первый раз оно было употреблено 
Рафаэлем в докладе его папе Льву Х-му 
по поводу проектированных в Риме ра- 
бот; слово готический в те времена Е 
было синонимом всего варварского В —бовый прод, 2 ‘направо) общий вид кре 
противо еоВ р О у: Еще ь А М Оо свода, 
настоящее время грубый и некультурный 4 внутренний т свода с нер- 

у ется иногда  „остроготом“. их 
А т = ский а В а благодаря историку итальянекого иску сотва 
Вазари (1574) и удержался до наших дней. Предлагали даль озерам оО 
название французекого искусства; но это АВ о ПРО 
педоразумениям, если не добавить: п оследней т рети С} ЕС, а 
что делает его длинным и неудобным. Лучше держаться термина, 06 


м первом взгляде на романскую и готическую церкви ясно Я 
существенная разница между стилями. Церковь романская еще Е р не 
несмотря на башни, возвышающие ее и господствующие нал нею; ор Я 
ческая уносится вверх. В первой заполненное пространство и д 2. 
пустым; вторая, напротив, вся состоит из окон, розеток, малень а, | 
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каменного кружева. Украшения первой условны, фантастичны или имеют геометри- 
ческий характер; украшения второй заимствованы из самой природы. В первой 
преобладают  архитрав и 
дуга; вторая прежде всего 
поражает своими вертикаль- 
ными линиями и арками в 
форме копья. Наконец, вид 
романской перкви вызывает 
идею спокойного величия, 
сознающего свою мощь; 
церковь готическая как бы 
олицетворяет собою стре- 
мление души к небу. 


Кельты не строили 
каменных зданий так же, 
как и германцы и сканди- 
навы; но у них было совер- 
Рис. 158. Бамбергский собор  Ш@ННО отличное от греко- 
в Баварии, (ке, Атсв|!е- римского стиля декоратив- 
К !иг, т. Ь изд, Зеетапп), * 

ное искусство, которое, 
главным образом, выразилось в их украшениях. Римское владычество и 
влияние не заглушили этого искусства; в ТУ веке, в эпоху нашествия варваров 
на Рим, оно пробудилось к жизни и проявилось с большою энергией. На этот 
элемент нужно обращать большое внимание при изучении позднего средневековья; 
его можно назвать северным, не упуская в то же время из виду, что варвар- 
ские народы через степи нынешней России находились в постоянных сношениях 
с центральной Азией и с Персией, чем и об’ясняется наличность в северном стиле 
восточных мотивов. Вторым элементом, значение которого, повидимому, еще недо- 
статочно выяснено, является элемент греко-сирийский. Марсель был гре- 
ческим городом; завязанные еще в древ- 
ности и никогда не прерывавшиеся отно- 
шения связывали южную Галлию с азнат- 
ским берегом. Начиная с 1-го ‘века, 
западная Азия, в которой, как мы виде- 
ли, выработалея византийский стиль, таж- 
же начинает оказывать влияние на Галлию, 
куда заезжали купцы и сирийские ремеслен- 
Ники, 


Рис. 157.—Романская церковь 
в Ангулеме (клише Мопи- 
тепЕз В 13 фот! ие5), 


И сама Италия, начиная © ТУ-го века, 
принимает все более и более византий- 
ский характер, потому что Константино- 
поль, только что основанный, стал уже 
играть роль, когда-то выпавшую на долю Александрии. В то время как Рим и 
Италию опустошали вторжения варваров, Константинополь был в безопасности?и 
стал центром цивилизации и искусства; Равенна, в У и УГ столетиях служившая 


Рис 159.—Баптистерий, Собор и наклон- 
ная башня в Пизе. 
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Нор й Пат Зо) 
императорам и королям резиденцией, была византийским городом. Гаким образом, 
, ы д я 1 Й у ь з и 
влияние, оказываемое Италией на Галлию в раннее средневековье, носило скорее 
Ой й УС я 


византийский, чем италийский характер. 


Эта смесь северных, азиатских, 
сирийских и византийских олемен- 
тов чувствуется в том процессе 
эволюции, который породил сначала 
романское, затем готическое искус- 
ство, и пельзя сказать, чтобы было 
легко указать влияние каждого 
из этих элементов в отдельности. 
Нужно заметить, что северный 
элемент до ХГ века все возрастает 
в силе, благодаря притоку новых 
варварских племен—саксонцев и 
нормандцев; начиная же с Хх! 
века усиливаются сирийский и визан- 
тийский элементы, благодаря кресто- 


зап Рис. 161. — Фасац Собора 
вым походам, которые привели запад- Ри. а Парижежой Ботометя С 
её } 

ные народы не только в сношения, ки св. Гудулы в Брюс- (клише епг 


у {06 . (К зепз, Аг- 
но и в постоянное соприкосновение К р 


с византийцами, сирийцами и ара- еппе). й ЕЕ Не 
бами; Греко-римская тенденция всо более и более теряет силу п, наконец, 
ами. } Ы 


в готической архитектуре становится почти иезаметной, в 
мотивом средневековой архитектуры является скорее все возрас ы а — т 
‘реко-римеких элементов, чем развитие их, что обуславливается, © одно? ‹ ро т 
я - " воздействием азиатского и византийского искус- 
ства, с другой—влиянием варваров. Романская 
архитектура делает первый шаг в этом напра- 
влении, готическая— второй. Все это соверша- 
лось постепенно, путем таких переходов, кото- 
рые можно сделать вполие очевидными; вот 
почему возможно, не отрицая иноземных влия- 
ний, нарисовать картину эволюции архитектуры 
так, как сели бы она возникла и развивалась 
вполне самобытно. Тенденция, ‘выражаемая 
чуждыми, случайными олементами ие мешает 
факту эволюции и лишь об’ясняет ее напра- 
вление. Обозначим же вкратце главнейшие фа- 
зисы этого развития, 


Как романская, так и готическая цер- 


— Собора Па- ы } я 
= "Я рожекой Богоматери, кви выросли, в конечном счете, из рим 


ской базилики ТУ века. Однако эту бази- 

ра р * и астал мя 

лику, место собрания верующих, нужно было увенчать кровлей, и настало время, 
;: у) * 


когда были оставлены и деревянные крыши, слишком подверженные опасности 
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пожара, и крыши из больших горизонтальных камней, громоздких и неудобных для 
перевозки. Тогда прибегли к своду, сложенному из небольших камней. Про- 
филь свода может быть полукруглым; но можно нари- 
совать также заостренную арку, т.-е. угол, образуемый 
двумя пересекающимися арками. Архитрав над дверью 
или окном также может быть замещен дугою или за- 
остренною аркой. Дуга—основной мотив романской архи- 
тектуры; заостренная арка-—тотической. 


Но важна не только форма, свода, но и способ кон- 
струкции (рис. 156). Своды бывают двух типов: коро- 
бовый свод, полый полуцилиндр со сводными арками 
или без них; крестовый свод, внешний вид кото- 
рого представляет собою четыре ребра; этот свод обра- 
зуется путем пересечения под прямым углом двух коро- 
бовых сводов. Значительно уклоняется от крестового 
свода вариация его—крестовый свод с нервю- 
рами, ребра которого образуют связанные друг с дру- 
гом арки. Римский крестовый свод представляет собою 
сплошной купол, приобретающий устойчивость благодаря 
прочности своих точек опоры, крестовый свод с нервю- 

рис. 163. Щартрекий. со. рами получает прочность благодаря остову (оззаёиге) ‘из 

о дуг, который удерживает его как бы в равновесии. 

у Крестовый свод, с выступающими ребром нервюрами, 
был применен сначала, после УШ века, в Италии ломбардскими архитекторами, 
искусство которых хотя и сложилось под влиянием Византии, одпако не было 
простой копией византийского искусства. 


Римская базилика, огороженное и крытое помещение для собраний, становится 
христианекою перковью. Один и тот же тип господствовал на Западе в течение 
четырех столетий. После смерти 
Карла Великого гражданские вой- 
ны, внутренняя анархия и втор- 
жение норманов привели цивили- 
зацию к упадку; казалось, что 
глубокая ночь царит над Западом 
Европы. Но как только эта, ночная 
мгла несколько рассеялась, тотчас 
же возникло живое движение, 
которое Рауль Глабер, умерший 
в 1050 т., охарактеризовал: „Мож- 
но сказать, что мир, сбросив свои 
ветхие лохмотья, всюду стремил- 
ся облечь себя в белые одеяния 

х > т пс В Сы 
церкви . Рауль Глабер ГОВОРИТ,‘ рирддещ--РеВиский Собор 
также, что ипесколько времени (клише Сошпецх), 
спустя после 1000 г.: „все собо- 


Рис. 165.- Амьенский Со- 
бор (клише Мецег4ет’а), 


[22 
ор 


Аполлон. 


ры, монастыри с мощами святых, сельские капеллы были превращены верующими 
в нечто лучшее“. Это нечто лучшее, без сомнения, были каменные здания со 
сводами, т.-е. романская архитектура. 
Один из наиболее ученых истори- 
ков архитектуры, Шуази, приписывает 
введение свода в западные церкви 
византийскому и сирийскому влиянию; 
в пользу этой гипотезы говорят тор- 
говые сношения Венеции, с одной сто- 
роны, с Византиею, с другой—с Запа- 
дом, посещение Палестины паломникамн 
с запада, паконец, сношения Азии с 
портовыми городами Роны и Луары. 
Но возможно также, что вид еще 
сохранившихся римских аркад мог 
внушить западным архитекторам мысль 
заменить в храмах архитрав дугою. 
Романская церковь отличается 
от базилики многими характерными 
чертами. Она, построена в форме латин- 
ского креста, т.-е. длинный неф пересе- рис. 165.—Страс- 
кается на двух третях своей длины  бУРгский. Собор. 
перпендикулярным трансцептом; кровля ее имеет вид свода, а окна обыч- 
но форму дуг; наконец, она снабжена одною или несколькими башиями, 
составляющими одно целое со всем зданием. Эти и некоторые другие изменения 


в первоначальном плане были введены не сразу; эволюцию романского стиля 
можно проследить до половины ХИ столетия и даже 


позже. Но общая концепция остается тою же самой: 
центральный неф, заканчивающийся абсидою и освещаемый 
сбоку, и боковые нефы, обыкновенно, два (иногда, четыре). 
Чтобы поддержать тяжесть свода в зданиях романского 
стиля, архитекторы должны были укреплять стены и колон- 
нады. В толстых и прочных стенах можно сделать лишь 
немного отверстий; освещение романских церквей, по- 
этому, всегда недостаточно. Те же требования прочности 
заставляли увеличивать здания в ширину и уменьшать 
в вышину; отсюда тяжеловесный характер, неразрывно 
связанный с этим тином строений. 

Во Франции самые древние и наиболее красивые 
церкви романского стиля находятея на юге от Луары 
(рис. 157). Этот архитектурный стиль был веюду рас- 
пространен Клюнийскими монахами, огромное аббатство 
которых, разрушенное во времена Первой Империи, 
вызывало подражания почти везде, даже в Святой 
Земле. Образовались многочисленные местные школы в Бургундии, Оверне, Пери- 
горе и т. д. Школа долины Рейна, находившаяся под влиянием ломбардской архи- 


Рис. 167.—Кёльнский Собор. 


Рис. 168. — Св, Капелла 
Заме СпвареШе в Париже 
(клише [уу её #15). 
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тектуры является, повидимому, самою позднейшею из них ; тем не менее грандиозные 
соборы, воздвигнутые ею в Шпейере, Майнце, Вормее, Бамберге (рис. 158), при- 
числяются к шедеврам церковной архитектуры. 
В Париже можно указать, как па образец, на 
церковь Зат{-Сегтат-Чез-Ртёз, несмотря на 
многочисленные переделки, которым она под- 
верглась. В Англии романский стиль, называе- 
мый норманским в противоположность сак- 
сонскому, имеет более тяжеловесный и 
массивный характер, чем в Нормандии, откуда 
он происходит. В Италии главнейшими памят- 
никами романского искусства являются [цер- 
ковь Св. Амвросия в Милане, соборы Моден- 
‘ский и Пармский, церкви $. Иепо и 8. Еегто 
Рис. 169.Кэнтерберийский Собор. в Вероне, церкви 8. Менее и $. Р1его 1п 
61е1 4’ого в Павии]*), собор в Пизе, по- 

строенный в 1068—1118 годах (рис. 159) и др. 

До сих пор мы не упоминали о стрельчатых арках (оз1уез). В ХХ веке 
это название ошибочно было дано заостренным аркам; в действительности же, 
стрелка свода (ап1уа) представляет собою выступающее ребро, которое поддер- 
живает свод для того, чтобы увеличить (аи сеге) его сопротивление. Можно точно 
также говорить о стрельчатых сводах и называть стрельчатой готическую 
архитектуру, не забывая, однако, что этим не вполне исчерпывается ее характер: 
помимо свода с нервюрами (ребрами, стрелками, готическая архитектура, характери- 
зуется применением подпружных арок, так называе- 
мых, атс$ Бошёапёз, и орнамента, заимствованного из 
природы, из местных растений и плодов. 

Подпружная арка является прямым следствием 
применения заостренной арки (рис. 160). В самом 
деле, когда церкви стали становиться все выше и 
выше, стены, снабженные к тому же широкими 
окнами, не были уже в состоянии выдержать 
давление свода; необходимо было поддержать их 
извне. С этой целью к внешней стороне здания 
прикрепили ряд каменных арок, опирающихся на боль- 
шие каменные столбы, называемые контрфор- 
сами. Эти арки, пазываемые агсз-Боцфап сз 
(подпружными арками), имеют целью перенести боко- 
вое давление высоких сводов за пределы стен зда- 
ния. Ни в одной системе стройки не встречаем 
мы ничего подобного этим подпружным аркам. 

В то время как языческий храм и романская 
церковь имеют опору в самих себе, готическая церковь своей прочностью обязана под- 
поркам, вынесенным залпределы здания, она походит на животное, скелет которого хотя 


Рис, 170.—Собор в Питерборо (вос- 
точный фасад). 


*) Поставленный в [ | текст взят из итальянского перевода Рейнака. Прим пер. 
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отчасти находился бы вне его тела. Контрфорсы и подпружные арки готического 
здания, несмотря на искусное расположение и красивую орнаментацию, естествен- 
ным образом напоминают нам костыли. Здание, 
как индивидуум, не отвечает идеалу здоровья, 
цельности, когда оно снабжено такими подпор- 
ками. Так и готическое искусство, хотя и дало 
нам многие шедевры, но в самом себе опо нпо- 
сит беспокойный зародыш ‘упадка; впрочем, из 
сотен известных нам готических зданий почти ни 
одно не закончено, и многие из них были от- 
части разрушены уже во время работы над их 
окончанием. 

Почти достоверно известно, что первые 
памятники готического искусства были воздвиг- 
нуты в Иль-де-Франс и в Пикардии. Юг, с его 
более обильным светом, где римские традиции 
‹охранили большую жизненность, благоприятетво- 
вал распространению романской базилики; наобо- 
рот, на Севере уже рано начали стремиться к 
созданию типа церкви с многочисленными и пгиро- 
кими окнами. Быть может, воспоминание о старинных деревянных постройках 
благоприятетвовало именно такой эволюции строительного искусства; такое 
мнение поддерживал, напр., Куражо (Сопга]о9). и 

Но из того, что тотическое искусство процветало первоначально между Сеною 
и Соммою, нельзя заключать, что свод © нервюрами был изобретен, именно В а 
области. В Германии готическое искусство появляется не ранее 1209 года ть 
дебург); достоверно известно, что во Франции оно распространяется на столети‹ 
раньше, чем в Германии. Один из 
памятников его в Иль-де-Франсе, в 
Мориенвале, относится к 1115 т. 
Этот факт, установленный лишь в 
1890 г., стал общепризнанным лишь 
в течение последпих десяти лет. 
Но совсем недавно стрельчатые сво- 
ды столь же давнего происхождения 
были найдены в Ликардии, и также 
совершенно неожиданно в Англии, 
именно в Дюргэмеком соборе, стрель- 
чатые своды которого относятся 
к началу ХШ столетия. Итак, в 
настоящее время вопрос заключается 
уже не в том, проиветал ли тотиче- 
екий стиль первоначально в Иль-де- 
его 


— 


Рис. 171;—Ратуша в Аррасе. 


Рис. 172.—Клюнийский отель (теперь музей) в Париже 
(клише Мопитегиз В15{опдцез), 


Франсе, что известно достоверно, но в том, были ли созданы характерные @1 
особенности первоначально в Иль-де-Франсе, в Пикардии, йли в Англии, куда 
этиль этот был, повидимому, занесен норманнами. 
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На-ряду © мнением, приписывающим изобретение стрельчатого свода западной 
Европе, существует другое, согласно которому {его изобрели сирийцы; расцвет го- 
тической архитектуры как раз совпадает с крестовыми походами, благодаря ко- 
торым завязались тесные сношения между Сирией и северо-западной Европой. Как 
бы то ни было, новый стиль начал развиваться с поразительной быстротой. Готи- 
ческие хоры аббатства Сен-Дени относятся к 1144 г. Церковь в Нойоне была, на- 
чата постройкою в 1140 г., собор Парижской Богоматери (Моге-Раше 4е Рагз) 
в 1163 г., собор в Бурже в 1172 г., в Шарт- 
ре—в 1194 г., в Реймсе—в 1211 г., в Амьене 
—в 1215 г. Св. Капелла в Париже (Зайие- 
СВаре!е 4е Раз) была освящена в 1248 г. 
(рис. 161—168). Из северной Франции готиче- 
ский стиль, распространяемый, главным обра- 
зом, цистерцианскими монахами, перешел в Эль- 
зас (Страсбург 1277) в Германию (Кёльн 1248), 
в Италию (Милан), в Испанию, Португалию, 
Швецию, Богемию, Венгрию; французские кре- 
стоносцы ввели его на острове Кипреив Сирии. 
В Англии этот стиль приобрел совершенно свое- 
образный характер, который отличается отно- 
сительной тяжеловесностью, & позднее, безвкус- 
ным изобилием вертикальных линий, в особен- 
ности, в окнах (рис. 169, 170). В 1174 г. один ар- 
хитектор из Санса (5епз) был приглашен реставрироваль сгоревший Кэнтерберийский 
60б0р; с 1245 по 1269 г.г. были построены хоры Вестминстерского аббалетва в 
Лондоне; Сольсбёрийский собор был построен с 1220 по 1258 г.г; французский 
тип преобладал, впрочем, повсюду: соборы в Шартре и Бурже создали школу в 
Испании; Нойонский и Лаонский соборы вызывали подражание в Лозанне, в Бам- 
берге (башни); Кельнский собор представляет с0бою комбинацию соборов в Амь- 
ене ив Бовэ (Веацуа!5). Наименее привился готический стиль в Италии (Милан- 
ский собор). Впрочем, романские церкви не исчезли совсем; между ними и стилем 
Ренессанса есть известная преемственная связь, тогда как готическое искусство 
представляет собою как бы блестящий эпизод, расцвет которого уже близок к 
упадку. 

Различают три периода готического стиля, сообразно с формою орнаментации 
окон: ланцетовидный (а ]алсеез), лучистый (гауоппапб) и пламенею- 
щий (ЙашЬоуао). Однако эти обозначения неточны. Достаточно зналъ, что прин- 
цип готической архитектуры‘ заставлял ее постоянно увеличивать высоту сводов, 
размеры и число окон, увеличивать число башенок и пинаклей. Готические пер- 
кви ХУ столетия в одно и то же время и манерны и беспокойно гращиозны. Го- 
тическое искусство не было заглушено искусством Ренессанса: оно сделалось 
жертвою того начала хрупкости, которое оно носило в самом себе. 

Искусство это создавало не одни только церкви, хотя собор и был наиболее 
совершенным его выражением. К числу памятников готического стиля последнего 
периода принадлежал изумительные ратуши фландреких городов, которые, возвы- 
шаясь со своими башнями с городскими колоколами против церквей, как бы зна- 


Рис. 173,—Дом Жака-Кёра в Бурже. 
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менуют собою новое нарастающее могущество светской буржуазии о ЩИ 
Можно указать также на некоторые монастыри, напр., аббатство ди 1 ов Е 
Муеве], и на очаровательные частные дома, напр., отель Клюни в ое . (рис. 
172, дом Жака-Кёра (Фасдиез Соеиг) в Бурже (рис. 173) и др. замки ( ов 
от латинского Чош101иат) строились, начиная с Х столетия, большею частью, 
в романском стиле: требования защиты замка не позволяли уделить слишком 
большого места готической архитектуре с ее преобладанием пустого пространства, 
над заполненным; зато готическое искусство дало замкам внутреннее ия 
ние, орнамент ворот, окон, кровель; достаточно назвать замки @е Та Еег{6-МШоп 
и 4е Р1етге{ов@з, относящиеся к конпу ХУ века, в которых Куражо справедливо 
восхвалял „импозантные массы, благородные контуры и чисто дорические гордое 
остоту*. 

Е Ех рассматриваемая как искусство, должна стремиться к 803- 
можно ббльшему освобождению от подчинения материалу, то можно сказать, что 
готические церкви наиболее приблизились к такому идеалу. Мало того: эта ыы 
стема постройки, легкая, воздушная, со стройным и свободно поднимающимея 
остовом, была как бы первым опытом стиля, начавшего слагаться в хх и 
металлической архитектуры. С тех пор как вошли в употребление металл и це- 
мент с прокладкой железа, архитектора нашего времени получили оо 
сравняться в смелости с готическим зодчеством, не угрожая в то же ря проч- 
ности здания. Все заставляет верить, что в последующей борьбе двух элементов 
зодчества—заполненного и незаполненного пространства, должно победить про- 
странство незаполненное, что дворцы и дома будущего, по крайней мере, в а 
климате, будут залиты воздухом ‚и светом. Таким образом, принцип, возвещенны 
готической архитектурой, вновь будет призван к жизни и после ее 
римского стиля, господствовавшего с ХУТ века до наших дней, мы увидим еще 
более длительное возрождение готического стиля, лишь с другими материалами. 
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1. @опзе, ГА т бо Вт че, Рам, 8. 4; @. Берю, О1е Ап{&пое дез хо615 с Бен 
ВапзЕ Тез (Версгбот1 п, 1996, р. 169); Ашвуше Бат Раш, Г.а 615 па оп Че 
РАН есвиге хофН1аце (ВаПевп топишеп$а], 1893, р. 1); Ш Теавте, 
7От181пте Че 1а уойЕе Фо 1уез (Веуце ае ГОп1Ует8166 Че Вгихе!]е5. 
1901—1902, р. 765); В. ае Тазеуме, Грез От! 2 {пез де. ГАтов 1$ есвиге роб т аце, 
Саеп 1901; А. Риет, бо зерне Огпатетёе (Франция и Англия), Вей 1896; 1. 
Че Еоптсама, ТГАт& отце (ахеффе, 1891, П. р 89); Сата Рерктв, Етепов 
Сабне4та1з ала СВабеаих, 2 %01.. Возбоп 1908. 

Кия -Геуте. Роша, МАтев 16 ескаге ге1121еизе 4апз Гапс1 еп а1осаве 
Че Зо1взз0из, Рашмз 1897; ПА те 16 есбато 5обн14чие Чапз 1а СПатраепе 
т бт! 7опа1е, Райз 1904; С. Етатё, О р121пез 1тапса! ев де ГАре вт есфите 
Бон! аще еп ТГба11е, Раыз 1895 (с1. Веуце агой 601. 1398, П, р. 284); Ото 1пев 
Че ГАТСЬ1бесбага Бон! ие еп Евраспе еЁ еп Рогёц а! (Виета 
Сот1 66, 1894, р, 168); В. Вемамх, Сазёе! @е1 Мопёе её Тез Артсв 16 есфе8 
Ттапса1з ЧеЕебабт: ес ПИ (Сомрфез гепацз Че ГА саб ш 1 е дев пвег1 р опз, 
1897, р 432); Етапе!з Вопа, бофь1е Авсп 1 $есвиге {п Епо1апа, Т.опдоп 1905 (с{, 
Тазеуме, Лоцтпа] дез бат апё5, 1903, р. 57); Р.А; Оцевйеа, Тпе са (Вега: оф 
Стеаб В! Фа! т, Тюопйоп 1909; Е. Рог, Савета Ви! 1аерв 11 ЕпР1апа, 


Топ4оп 1905; С. Ета ГАкЕ 501114 ще её 1а Кепа!взапсе еп Спурге, 2 9, , 


С. Ригапь Моповрарн1е Че 1а сафв бага 1е ФА ш1тепз 2 у01., Апцепв 
1901, 1903; 7. Пепа, МопобтарНте @е ]а сан 69 та1е ФАпсбевв, Рашз 1899; 
АБ Ви\еал, МоповрарН{е 4е 1а Сай 6 ата1е ае СВатёгезв, 2 64а, Спантез 
1902 (с{. Ви 11. топитепба1, 1903, р 581); В Мемев Га Саб багаТе Че Сварфгез, 
Раз 19093; Р. УЦру её @. Выете, Ка1т&-Пеп1з, Раз 1908; Мобге-Паше 4е Раг1в, 
Рам 1909; Еще. Ге футе-Ропа 8, Ной ге Че 1а Сан бата1е ае МХоуоп, Рагз 
1900; Ге Свадеаи Те Соцсу, Рамз 1909; Е, ГатЪт, ТВ &115е ае За1п6-Генц 
Е ззетепё (ЧСахебфе, 1901, Г. р. 305); Т’Бетавоп, Та Сазьёата]1е ае Ке!мз 
(Вп!11. топишенба1, 1902, р. 3); Ввеше её лывие, Га Сафьбага]е ас Гуоп, 
Гуоп 1880; Н. Зеш, Руетге Чде8 Мопфетеац, агсн 1 Еесфе ас Ба11-Реп{ 3 (Мём. 
Че 1а Зос. дева п14., 1900, +. ТА, р. 79); М. К. Те таБу, МУМезёш1 п {ег АБуех 
Топбоп 1907; А. Че беушие|ег, Га са е4та]е ае М |ап (Чахебще, 1890, Т, р. 152). ` 

О ложных „отрахах 1000 года“ см. решающую статью Рот Раше в Веуце Це 
Оцезёт отв В1зЕот1ацея, 1373. р. 145. 


ЛЕВЦИЯ ТРИНАДЦАТАЯ. 
СКУЛЬПТУРА РОМАНСКАЯ И СКУЛЬПТУРА ГОТИЧЕСКАЯ. 


и господствует над всяким проявлением человеческой деятельности и ера. 

вляет ее. Собственно говоря, вне влияния церкви искусства не существует: 
есть лишь искусство, необходимое для того, чтобы строить и увралнать ое ох, 
резать для нее слоновую кость и реликвии, покрывать живописыо стекло. и ре 
ники. Первое место среди этих искусств занимает архитектура, и а ри 
одном обществе опа не имела такого большого значения. И теперь еще доотЯ- 
точно войти в романскую или готическую церковь, чтобы проникнуться в 
нием огромной силы, которая в течение десяти веков правила судьбами : вропы. 

Стенная живопись, это искусство, по преимуществу, первых шагов хри‹ тиан- 
ства, была почти совсем заброшена в эпоху романскую и готическую. Причиной 
этому послужила церковная архитектура: романские церкви были. слишком Зеены 
в тотических было слишком мало пространства, которое можно было бы покрыть 
живописью. Зало в готических церквах были высокие окна, которые надо было 
закрыть и‘украсить стеклами. Искусство украшения стекол ан уе 
с готическим искусством; и шедевры его в Сен-Дени, Шартре, Е ия 
(Зепз) были созданы мастерами по стеклу в эпоху расцвета, готики, в Х -м веке. 
Яркая и немного резкая раскраска, которая свойственна живописи по озу: ока- 
зала в Х\У-м веке несомненное влияние на живопись; и надо было много времени, 

олее мягким и скромным тонам. 
> ри по стеклу паев также живониеь на манускрии- 
тах. Но истинные произведения искусства, были созданы в этой. обиали лишь 
середине ХШ-го века. До этого времени были лишь рисунки, ЗОтОрЫХ и, 
украшавшие живописью рукописи, и перенисчики заимствовали друт У дру га; ‚ори- 
гинальность всего более тя В АеНЫХ, ви и заставках, иногда укра- 
ельной фантазией (рис. 174, 175). } 

о _ Е церкви ры монахами, которые их и ‚отроили; 
готические же церкви украшались, главным образом, скульшторами, живописцами 
или резчиками светскими, об‘единенными в корпорации (цехи). В ту и другую 
эпохи всего более был распространен барельеф. Романские скульшторы ‘уврашали 
тимпаны церковных дверей большими композициями религиозного ранки они 
даже скульштурно изображали целые истории (события), фигуры людей и и: 
вотных на капителях колонн и на фризах. Скульшторы готические, в особенности 


В средние века Церковь ие только отличается богалетвом и могуществом, но 


95 


и ПОЛЛОК Н Зе ааеаеыь ве. 


во Франции, стали применять барельефы и скульигуру во веех частях больших 
церквей—на паперти, на таллереях, на хорах. Было сочтено в Шартреком 00- 
= боре не менее 10.000 
статуй, барельефов, изоб- 
ражений людей и жи- 
вотных в красках на 
стекле. 


Хотя различие между 
романской и  готиче- 
ской скульштурой выра- 
жено не резко, и суще- 
ствует много памятников, 
где черты той и другой 
тесно связаны, но все 
же можно сказать, что 
если эти памятники взять 
отдельно в эпоху рас- 

цвета, первые в ХП-м, 
нал а о ати вторые в ХПЕМ веке, 


ской рукописи, так назыв. „14уте т ВИЛ . 
де Кез“ (УШ в.), Ттл11у”Со1- Т09 Мы увидим в них 


Рис. 174. — „1луте 4е Оогго\“ 
(УП в.). Тип Со! 1еде 
в Дублине (клише Гау- 

тепсе в Дублине), 808: в Дублине (клише черты поразительного 


Е Е контраста. 


Романская скульшгура является продуктом самых разнообразных влияний не- 
одинаковых по силе в разных странах: никогда, не прекращавшегося влияния рим- 
кого искусства—в особенности, в Италии и на юге Франции,—влияний византий- 
ского, арабского, персидекого, принесенных торговлей и войнами, влиянием искус- 
ства северных стран (Скандинавии, Ирландии), где существовала любовь к слож- 
ным формам и перевитым орнаментам, называемым перевивками (рис. 174, 
175). И в этом составном искусстве поч- 
ти совершенно отсутствует одно лишь 
влияние; непосредственно наблюдаемой при- 
роды. Глаза романских скульшторов были 
для нее закрыты. Искусство их бывает 
порою величественным, мощным, декора- 
тивным, но оно веегда, отвлеченно, не реаль- 
но, условно. 


Самым ярким примером может служить 
тимпан собора в Отэне, на котором 
изображен Страшный Суд (рие. 176). 
Эта огромная композиция, относящаяся 
приблизительно к 1130-му году, не лише- Рис. 176, —Страшный Суд в портале Отэн- 
на величия; в ней даже проявляется за- ского собора (клише Жиродона). 
мечательная любовь к живым движениям; но что за рисунок! какая неестествен- 
ная длина человеческих фигур! Какие узкие и жесткие драпировки! Не менее 
варвареки сделан и тимпан церкви в Муассаке (Тари и Гаронна), более поздний 
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‚ двадцать лет (рис. 177). Но и здесь наряду с очень неправильным ее мы 
видим движение и разнообразие, в которых чувствуется сила стремлений местного 
кусства, византийекое влияние не смогло заглушит их. 
`Рядом с романским искусством, под- 

чиненных условностям, — непонимающим 1 
или презирающим природу, зрелое готиче- 

‘кое искусство ХШ]-го века является 
блестящим возрождением реализма. Великие 
скульпторы, украсившие своими работами 
‘0боры Парижа,  Амьена,  Реймеа и 
Шартра, были реалиетами в самом высо- 
ком значении этого слова. Они искали в 
природе не только знания человеческого 
гола и покрывающих его драпировок, но 
гакже мотивы для орнаментов. За исклю- 
чением химер на соборах и нескольких 
скульптур второстепенного значения, МЫ 
не встречаем больше в `ХШ-м веке ни 
‘антастических изображений животных, 
ни кошмарное впечатление, орнаментов, Козрламоних 
капители романских церквей; элементы орнамента заимствуются исключительно 
или ночти что исключительно из растительного царства страны. Одним из Этих 
произведений наиболее заслуживающих восхищения, является знаменитая в ты 
гель виноградного сбора, вылепленная около 1250-го года на Собор Во 
гоматери в Реймсе (рис. 178). После 1-го столетия Римской Порик (‹ М. ле а 
10) искусство не умело еще так подражаль природе; и никогда после этого оно не 


рее 


Рис. 177.—Иисус, Евангелисты н 24 стар- 
ца из Апокалипсиса. Портал церкви аб- 
батства в Муассаке, (Клише Жирод.). 


изображало ее © такой грацией и искренностью. 
чай. к В елванес 6 настоящую энциклопедию человеческого 
‚мания. Мы находим в нем изображения, заимствованные из Священного писания 
и благочестивых легенд; мотивы из расти- 
тельного и животного мира; изображения 
времен года, земледельческих ‘работ, ис- 
кусств, наук и ремесл;  аллегорчесекие 
изображения моральных свойств,  напри- 
мер, остроумное олицетворение добродетели 
и пороков. В ХШ-м веке Людовик Свя- 
той поручил одному доминиканскому учен- 
ному, Винценту из Бовэ, написать боль- 
шую работу, энциклопедию всех знаний 
того времени. Эта компилятивная ‚работа, 
Рис. 178—Капитель, называемая „Сбор названная М1то1г 4ц Мопае (Зеркало 
НЯ ыы мира), разделена на четыре части: Зер- 
| кало природы, Зеркало на уки, 
зеркало нравственности и Зеркало истории, И вот, один а 
археолог. 9. Маль (Е. Ме), сумел показать, что произведения искусства В и 
больших соборах являются как-бы воспроизведением на камне Зе ркала Ву 
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цента из Бовэ, за исключением эпизодов из истории греков и римлян, здесь не- 
применимых. Это не значит, что мастера эти читали Винцента, из Бовэ; но, подоб- 
но ему, они хотели собрать все, что должны были знать 
люди их времени. Главным содержанием их искусства 
оыло не желание доставить удовольствие, но ‘стремле- 
ние научить при помощи изображения: это энциклопе- 
дия, пригодная ддя тех, кто не умеет читать, переведенная 
при помощи скульптуры или живописи по стеклу на язык 
ясный и точный, под высоким покровительством Цер- 
кви, которая не допускает ничего случайного. Она 
присутствует всегда и везде, дает советы, наблюдает 
за художником и предоставляет его собственному 
влохновению только в тех случаях, когда он воспро- 
изводит на водосточных трубах фантастических живот- 
ных” или заимствует из растительного царства мотивы. 

Относительно этого восхитительного, хотя и лишенного цельности, искусства 
‘уществует много предрассудков, которые трудно разрушить. Например, часто 


Рис. 179.—Встреча Авраама и 
Мельхиседека. Реймский Со- 
бор. (Клише Жиродона), 


приходится слышать, что весе готические фигуры слишком угловаты и тонки. Что- 
оы убедиться в противном, взгляните на удивительную сцент, скульшгурно изо- 
браженную в Реймском Соборе, —встречу Мельхиседека и Авраама (рис. 179); 
взгляните также в том же Соборе на посещение Марией Елизаветы *), на сидя- 
щего Пророка и стоящего Ангела, затем на восхитительную Марию 'Магдалину В 
Соборе в Бордо (рис. 150—183). Разве вы видите в них что-либо тощее, углова- 
тое, болезненное? Готическое искусство в лучшую эпоху напоминает не `роман- 
ское и не византийское, но греческое искусство между 500-м 450-м  одами. и, по 
странной случайности, даже воспроизводит ту же 


( 


т 


туманного 


т 


только тот, кто никогда не изучал готического искус- 


ства. Это совсем неверно; готическое искусство в | 
эпоху расцвета, в ХШ-м веке, ие изображало 
иных страданий, кроме страданий осужденных греше 


Е 


не можем привести из готики ни одного примера 
Богоматери в слезах у подножия Креста. Слова и 


м 
е 


относятся, по крайней мере, к концу ХИ]-го века и 


г 


тереотипную улыбку. 

Приходится также слышать. что готическое 
екусство носит печать пламенного благочестия, 
мистицизма, что оно с болезненным 
тувством наоожности изображает страдание Христа, | 
огоматери и мучеников. Поверить этому может | 


ков. Богоматерь в его изображениях всегла улы- 
›ается и никогда не имеет страдающего вила. Мы 


т 


Рис. 180,—Группа из Посещения 
Богородицей Св. Елисаветы. Рейм- 
ский Собор, (Клише Жиродона). 


гузыка Зфараё Мацехг, которая местами является 
амым высоким выражением религии средневековья, 


) А Втор это? еобыкнове > ес Г: 1, ае е а- 
Ё: венной группы несомнен ВЛ т чтичные ста 
< ь ] Но Вид И `ИЗУчЧе 
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становятся популярным только в ХУ-м веке. Христос также изображается не 


страдающим, но с 


ясным и величественным выражением; 


достаточно назвать 


знаменитую статую известную под названием Веац П1еп`6`А ш1еп$. 


По этому поводу 
заметим, что готиче- 
ское искусство иллю- 
стрировало очень мало 
рассказов,  заиметво- 
ванных из Священного 
писания, только те, 
которые, по мнению 
людей ХШ-го века, 
служили прославлению 
веры. К, ним относится 
встреча Авраама и 
Мельхиседека, потому 
что Мельхиседек, пред- 
лагая Аврааму хлеб 
и вино, являет про- 
образ таинства евха- 
ристии. Зато, как спра- 
ведливо замечает 


Рис. 182.—Ангел в Реймском Со- 


Рис. 181.—Пророк. Реймский Со- 
боре. (Клише Жиродона). 


бор). Клише Жиродона). 


Маль, все, что можно найти в обоих Заветах гуманнного, нежного или только живопис- 
ного, повидимому, не сумело затронуть художников средних веков. Эти художники не 
были богословами, но богословы ими руководили. А богословие этой эпохи, пред- 
ставленное в Зишша {Вео]ос1ае св. Фомы Аквинского, не отличалась сентименталь- 


аа ь; 


р 
и 
| 


Рис. 183.—Св. Магдалина, 
Собор в Бордо. (Клише 
Жир одона), 


ностью; это была наука высокомерная и положитель- 
ная, © железной логикой, наука, которая хотела спасти 
человечество, действуя на его разум, но и не думала 
обращаться к его сердцу. Странно, что в суждении. 
о Данте, величайщем поэте ХП]-го века, была сде- 
лана та же самая ошибка. Из-за того, что в его про- 
изведении встречается Франческа-да-Римини и Беатриче, 
ему приписывали современные идеи, сентиментальную 
меланхоличность, в то время как он был главным обра- 
зом богословом, диалектиком, политиком. Поделалценное 
и слезливое средневековье является неудачным измыш- 
лением нашей романтической школы ХХ-го столетия. 
Не менее ложна также идея, распространенная 
Виктором Гюго, что иконописцы умели ускользнуть 
от влияния Церкви, обладали умом независимым и мя- 
тежным и, что архитектура в средние века пользова- 
лась такой же свободой, как и пресса в наши дни. В 
действительности, в средние века было очень опасно об- 


наружить свою независимость или недовольство, в особенности, если дело касалось 
авторитета. Церкви; за это легко можно было попасть на костер или в вечное за- 
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1 пе А > ы + .) 7 
ен и И годами, при Людовике Святом, во время сооруже- 
и а а е- заре|е) ‘инквизитор Франции, Робер (Воъег) осудил на 
ми 222-х человек, обвиненных в том, что у них были „мнения“ 
Художники, повторяю, были свободны толь: 
ко в выборе второстепенных украшений. 
При изображении же сюжетов как светских 
так и церковных ими руководило духовен- 
ство, т.-е. Церковь. Делалот ссылки на, карри- 
катурные изображения монахов на рельефах 
наших соборов; но эти каррикатуры появля- 
ются не раньше конца ХТУ-го века и пред- 
ставляют гораздо более невинный характер, 
чем им стараются приписать. Образ анти- 
клерикального художника может 
быть пикантен, но вляется чистым вымыслом. 
Готическая скульптура занималась 
не только украшением соборов; в особен- 
ности, после ХГУ-го века она лелала, 
также изображения надгробные, которые 
постепенно стали о ЬНЯ в портрет- 
х . ыы а ные изображения. Именно портрет—отдель- 
В Е ы третить на иная се ХШ-го века—привел К 
покойников, бт ООВ ОН (04 р Е а 
жений. был заменен портретами | ее 
ненной молитвенной позе, откуда была заимствована а 
жертвова телей (Чопафецгз), сохранившаяся ети 
до наших дней. В Сен-Дени и Корбейле находятся пре- 
красные изображения в лежачей позе Гаймона—г фа 
Корбейля и Роберта д‘Артуа (рис. 184, 185); В ее 
а и сохранились также изображения Филиппа 
и Карла У, создание скульптора Андре Боневё, родом 
из Геннегау, работавшего во Франции. а 
И ия ‘украшающих церкви, главными 
и: оти 1еско! скультуры являются статуэтки и 
арельефы из дерева и слоновой кости, часто раскрашен- 
ные и позолоченные; самые прекрасные из известных 
образцов паходятся во Франции (рис. 186 187). ао 
вая кость, которая очень ценилась в ХГУ веке, 
Ви прекрасным матариалом для скульштуры; но 
ыы ны чаото. принуждал художников делать челове- 
ви фигуры отклоненными назал, с откинутой головой 
и ны вперед туловищем. т 
уже несколько раз говорил о ясном, светлом харак 
а — } М, лом характере готическ 
аб 990 ‚моей в о греческом искусстве я ин м я а 
: слово. И действительно, чем более мы об этом думаем, тем яснее 


Рис. 184. Надг 

5 робная. стат: й 
графа Корбейльского, ль сна 
в Корбейле (Сена и Уаза), Около 1320 г. 


Рис. 185.—Статуя на моги 

4 ле Роб 

д Арта, работа Пепэна де Гюи. ерхоь 
ен-Дени (Сена). Около 1320 г. 


Рис. 186. — Богоматерь с 
младенцем. {Работа из 
слоновой кости в Лувр- 
ском музее, (Клише Жи- 
родона). 
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видим, что греческое искусство и Готическое представляют собою родных брать- 
ев, долго враждовавшишх, но теперь примиренных. Но превосходство грече- 
ского искусства, несомненно. Главной причиной этого служит то, что готическое 
искусство было искусством одетым. Религиозные предрассудки и характер рели- 
тиозных памятников, которые оно украшало, совер- 

ттенно запрещали изображение нагого тела. И если 
оно отваживается на Такие изображения, то по- 
пытки его бывают всегда посредетвенны и робки; 
тотическое искусство не дало ни одного удовлетво- 
рительного изображения ни младенпа Иисуса, ни 
Алама и Евы. Греческое искусство развивалось в 
течение пятисот лет, а готическое искусство уже 
в начале ХТ\У-го века начинает проявлять признаки 
дряхлости, становится манерным и сложным. В сре- 
дине ХГУ-го века начинается Возрождение, сна- 
чала в скульштуре надгробных памятников. Из-за 
Альи доносятся новые веяния итальянского Тге- 
сепф0; живые картины Мистери й лают преоб- 
ладанние реалаизму над символизмом и вводят но- 
вые мотивы для искусства. Все эти элементы соеди- 
нились и получили развитие при дворе Карла У н 
достигли полного расцвета в фламандекой школе в 
Бургундии в течение последней четверти ХГУ-го 
века. Но дальнейшее развитие происходило уже ие 
в области скульшуры; тений церковных мастеров 
ХГИ-го века, приобретя больше силы и выразитель- 
еликую франкофламандскую шко- 
влияие на живо- 


Рис. 187.—Богоматерь с Младен- 
цем (Французская работа 
йз слоновой кости). (К ол- 
лекция МагЁ!т 1е ЮКоу, в 
Париже). 


ности, перешел в В 
лу и оказал самое плодотворное 


пись этого времени, 
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роцтеп, Этаззбите 1898; М. Уоеве, о том же (1 1 
че, ИАА, ОБег1 а 1еп1зс пе Р1азё1К А. Я ИЕ 
а а $. и 1901 — 1903, Н/У Ча Пе 
г. епеа1в, Трио 1903. О : 
ой Чет Катов 11 своп Кип атсл о 1 ото дос ЧейёзсВ 
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ыы а сго1х, вгопре еп 1уо1те п УХШ в16с1е ва. те 
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ЛЕКЦИЯ ЧЕТЫРНАДЦА ТАЯ. 


АРХИТЕКТУРА ВОЗРОЖДЕНИЯ И АРХИТЕКТУРА СОВРЕМЕННАЯ. 


характер, не пустила глубоких корней в Италии. Но более поразительное 

явление заключается в том, что в этой стране так долго не могла найти 
себе подражателей греко-римская архитектура. Хотя статуи и живописные произ- 
ведения древнего Рима или погибли, или были погребены под развалинами, но 
большие здания сохранились не только в Риме, но и во многих местах полуострова, 
и мы с удивлением замечаем, что в течение тысячи лет ни один архитектор не 
подумал искать вдохновения в античных образиах *). Более того, их часто разру- 
шали, чтобы добыть обтесанные камни Но настал день, когда гуманизм, т.-е. ин- 
терес. в литературе и истории ‘древних, направил внимание художников на, особен- 
ности памятников этого далекого прошлого. И тогда возникла архитектура Возро- 
ждения, на которую надо смотреть, как на следствие гуманистического движения; 
вместе с ним она и распространилаеь на Западе Европы. 

Термин „Возрождение“ не очень удачен, потому что в нем скрываются две 
ложные мыели: что искусство погибло и что оно воскресло в прежней форме. 
В действительности, искусство не умирало, ибо то, что умерло, ие может больше 
развиваться; с другой стороны, античное искусство нашло прежде всего учени- 
ков, но не рабских подражателей. Художники Возрождения могли заблуждалься и 
воображаль, что они воспроизводят уроки Рима в то время как они вводили в 
искусство нечто новое, но только пользуясь этими уроками. Новое искусство, 
заимствуя у древнего его форму и его украшение было проникнуто совсем иным 
духом, созданным десятью веками христианства. Подобно тому как река не может 
вернуться к своим истокам, так и человечество не может вторично пережить сво- 
его прошлого; то, что оно считает воскрешением прошлого, является лишь его син- 
тезом. 
Первый период архитектуры Возрождения в Италии, продолжавшийся почти 
весь ХУ-Й век, в сущности, является попыткой слияния форм средневековья и 
античного мира. Средневековые традиции были слишком могучими, чтобы исчез- 
нуть сразу; они угаели лишь постепенно. Нововведения сначала проявились не 


Азат тотическая, по существу носящая северный и франко-германский 


‚*) „Ш етрёсва сез поцуеаах уепиз 4е ЪАШг Чез в4сев тёхаМетв ват 1е8 шоЯез 
гошашз? (Уопаше, Евза! зат 1ез Моепгв, т, 1, стр.'409, изд. Кеы1.). 
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столько в общей концепции зданий, сколько в их украше де стал 
МОТИВЫ греко-римекие, Вначале это были орнаменты, прода алятьСя 
того, чтобы украшать 
поверхность, или скра- 
сить ее однообразие, 
но не для того, что- 
бы подчеркнуть ха- 
рактер самой построй- 
ки, Другие  потреб- 
ности, вызванные ци- 
вилизацией этой эпо- 
хи в Италии, вскоре 
внесли глубокое изме- 
нение в характер ар- 
хитектуры: впервые 
после падения Импе- 
рии архитектура гра- 
жданекая идет впере; 
#5 а (Ме- Рис. 189. Двор Палаццо делля Кан- церковной прхитекту. 
я челлерия, в Риме, ры; это являетея слел- 
а 3 с ствием прогрессирую- 
бе те типом строений является флорентийский ти А, 
о и. ео четыреугольный дворик, обнесенный со всех сторон 
В м ОНИ Вих еще сохраняет характер укрепленных замков 
их ан нЕ -  еОВАЕНВК плотных стен над оконными отверстиями, 
ми о а цы против улицы. Подражание античному 
тации пилястров и сводов (рие, 188, 189), а кЫх к 
Часть этих орнаментов, носящих ие 
натуралистический, но фантастический ха- 
рактер, сделана под влиянием орнамен- 
тов римских склепов, называемых гро- 
тами, откуда они и получили название 
гротеск, под которым ‘и известны в 
искусстве; следовательно, в основе это 
Е а ничего порицающего 
у 
Главное отличие итальянской церкви 
эпохи Возрождения от церкви готической 
заключается в куполе, возвышающемся 
над четыреутольным планом: связки коло- 
обо Ито ея 
Уи: м п, м, укр. ым кессонами. Во внешней отлеле ах 
он ФрОитони, ‚Ниши и много других элементов О ть о 
рвым архитектором Возрождения был уроженец Фа. с 
уроженец Флоренции Бруне: 


тлески 
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(1377—1466). Между 1420 и 1434 годами он построил купол Флорентийского Собора 
высотою почти в сто метров (рис. 192); это романская постройка, начатая в 1294 т. 
Арнольфо ди-Камбио и перелеланная после 1357 г. по плану, измененном) 
Франческо Таленти.Тот же Таленти 
окончил очаровательную готическую 
Сатрап!е (колокольню) по плану, 
составленному Джотто, который и 
руководил вначале ее постройкой 
(1384—1336). Около 1445 г. Брунел- 
лески начал постройку палаццо Питти, 
здания, отличающегося суровой красо- 
той, заключающейся, главным образом, 
в яеноети замысла и правильности Рис. 191—Фрагмент скульптурного фриза. 

пропорций (рис. 193 *). Античное Герцогский дворец. в урбино, 
влияние чувствуется в большей мере 
в палацно Риккарди, создании Микелоццо около 1440 г. (рис. 188), в особен- 
ности же, в палаццо Строцци, построенном около 1489-го г. Бенедетто 
да-Майано и Кронака. Верхняя часть или карниз стал знаменитым и сделан 
под влиянием лучших образцов римекого искусства. Так же, как и в палаццо 
Питти, выступающие наружу стороны кам- 
ней не отделаны, шероховалы; эта не- 
ровная поверхность, называемая гизё1са, 
встречается в большинетве флорентийских 
зданий; она подчеркивает выступы камней 
и вызывает на фасаде игру тени и света. 
Позже архитектура Возрождения проникла 
в Венецию и там получила менее суровый 
характер, чем во Флоренции. Множество 
окон, роскошь наружных украшений обна- 
руживают пережитки готического стиля и 
влияние Востока. Венецианские палаццо 
Рис. 192. — Флорентийский Собор. (Кли- имеют приветливый и веселый вид, который 
р бднее рых отличает их от всех итальянских зданий 

р (рис. 194). 

| - Через два года после палаццо Строц- 
ци, в 1491-м т., возник чудесный фасад 
Чертозы (картезиансекого монастыря) в Па- 
вии (рис. 195). Он изобилует бесконечно 
богатыми и разнообразными украшениями; 
хотя элементы орнамаитации заимствуются 
из греко-римекого искусства, зато расто- 
чаютея они с истинно готической щед- 
Рих. ЧЯЁу--ВИХ ра мм ое ростью. Под этим обилием статуй и релье- 
фов исчезают даже архитектурные линии. 


®) Главную часть постройки палаццо Питти сделал Аммалати в 1568 г. 
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В этом отношении Чертоза в Павии представляет собою перехот о, 
церквей к типу, в котором преобладают элементы НИ ы 
Но центром пастоящей архитектуры 
Возрождения, которая характеризуется не 
декоративной, но конструктивной ролью 
колонн и пилястров, была не Флорен- 
ция, а Рим, где было очень много антич- 
ных памятников, могущих служить образ- 
цами. Оно началось с Браманте из В 
но (1444—1514), который руководил пер- 
воначально постройкой собора Св. Пе 
(рис. 196). Его влияние выразилось 
Ея: а ‘образом, в сокращении обременя- 
ре Сало Воиримои Калев эщих украшений, чтобы выделить кон- 
иный струкцию зданий, и это стало также за- 

коном современной архитектуры. Самых 

одаренным из его преемников был Андреа- 
Палладио, который работал в Вичение 
и в Венеции (1518—1580); одним из са- 
мых характерных его произведений ЯВ. 
ляется перковь дель Реден торе (Спа- 
сителя) в Венеции. Как пример палаццо 
второго периода Возрождения, мы можем 
назвать восхитительную библиотеку Св 
Марка в Венеции, — создание Якопо "Татти, 
называемого Сансовино (1486 — 1570). р 
с ее дорическими пилястрами в первом 
этаже, ионийскими колоннами во втором 
очаровательным фризом и баллюст о. 
украшенной статуями (рие. 197). т, 
Третий период был вполне подчинен 
влиянию Микель-Анджело (1475 — 1564) 
в особенности, после приблизительно 1550 
г. Этот опасный гений дал в архитек- 
туре преобладающее влияние элементу 
живописности и личной фантазии. Он п Г 
должал, но не окончил постройку о - 
ного собора Св. Петра, план в. 
р те изменен несколькими архитекто- 
> 5 Брананте. Проект церкыя с. ра) и, среди них Рафаэлем. После смерти 
ра в Риме, Микель-Анджело по его рисункам был 

-щийся на 131 мето: и окончен величественный купол, во: 4 
особенности мы аа был в ХУП-м столетии испорчен Мдерной к 
и р ыы ‘оторый построил две боковые колокольни, очен ва 
к. . рнини заключается в том, что он пос" т 
которая превращает всею площадь как бы вп еддвер о а а 
реддверие храма, (рис. 198); внешний 


тотических 
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вид производит впечатление только на расстоянии, но если смотреть © площади, то 
зритель испытывает чувство разочарования. Это самый большой из существующих 
соборов; он покрывает площадь не менее чем в 21.000 квад- 
ратных метров, в то время как Миланский Собор и собор 
Св, Павла в Лондоне занимают только 11.000, Св. София— 
10.000, а Кельиский Собор—8000. Но истинное величие, как 
это не раз повторялось, создается ие столько размерам, 
сколько пропорциопаль ностью, а Св. Петр, который стро- 
ился слишком многими архитекторами в течение двух сто- 
летий, именно пропорциональностью и не отличается, 
Микель-Анджело привил вкус к колоссальному в погоне 
за эффектом в ущерб простоте и ясности. Его ученики ©0- 
здали оригинальные и сильные произведения, но фантазия в 
них переходит всякие 
границы. Отсюда 0б- 
разовалея в конце 
Х\УГ-го века стиль 
барокко, от слова, 
которым португальцы 
обозначали неправиль- 
ной формы жемчужи- 
ны (барокко). Это упа- 
дочное искусство Воз- 
рождения; своими ие- 


остатка ое Рис. 197.— Библиотека 
достатками оно похоже св. Марка в Венеции. 


на готический пла- 
Рис. 198._Вид Собора Св. Петра в менеющий — стиль 


Риме с колоннадой Бернини. к. Я г ы 
ХУ-го века, и главной.отличительной чертой 

его является предпочтение извилистых линий 
прямым. В то же время во внутреннем 
убранстве церквей свиренствовал иезу и"т- 
ский стиль, главной чертой которого 
является желание ослепить богатством и 
разнообразием мотивов, не заботясь о 
настоящем назначении орнамента, состоящем 
в подчеркивании формы. Это эпоха стремле- 
ния к украшению ради самого укра- 
шения, которое нагромождают всюду и 
без всякого смыела, превращая его в ка- 
кое-то почти лихорадочное видение вычур- 
ных линий и неожиданных рельефов. Ге- 
Рис. 199,—Внутренний вид Собора св. ний Возрождения стал меркнуть в этой 
т оргии  декораливности, хотя все же до 
конца ХУШ-го века он успел создать не- 

сколько зданий, замечательных по смелости и изяществу. Примером может слу- 
жить палаццо Пезаро или Бевильаква Венеции, который, несмотря на обилие 
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ненужных орнаментов, чарует Элагоро 
› ме , чарует элагородетвом лроис Й 
р ея а ее ) проно заб й фантася 
Ч (около 1650). бя 
Га) Г о г р т р 
То0нО тому, как тотическое искусство с трудом укоренялось 1 И 
Подобно тому ичвУвОе, р удом уко лось в Италии, 
НА Возрождения столь же трудно привива 
) й "р - рр Е к г 
В северных странах. Во Франции и в Германии 
и Тани ввести короли и дворянетво: мы уже 
ие мы замках и дворцах задолго до того 
омени, когда она была введена 1 ты 
зремен я з церковные - 
ыы а Ё рк ые по 
ны того, римеко-католическое искусство 
с Е нь своеобразный характер, применен 
‹ вкусам страны; французски‹ хитек- 
ь Е у: в и немецкие архитек- 
торы сделались соперник: ОВ 
дела: никами итал ‘ких архитект 
и А ке альянских архитекторов, 
Мис анцу 
м е м из французских пямятников первой поло- 
а. о столе тия хотя и обнаружвают итальянское 
и и Зыли воздвигнуты французскими архитекто- 
ре а которых сохранились в документах. К 
т Н слу их принадлежит Пьер де Шамбиж, построивший 
ис. 209,—Дом в Гильдсгейм, ЧАСТЬ дворца в Фонтенебло, зам {ер АР 
ги кое ебло, замки Сен Жермен-ан- Лэ м 
Е ”” ОН Также принимал, иовидимому, участие 
1533 т. Домеником де Кортоне А Парижа, которая была начата в 
и ‚ ЗВ ТМ ‹кад Златоусто 
Самыми старинными ПЯМЯятНик: | 
поотровнные в а ПУСВОЛЬ Ренессанса являются замки 
106 ХУ К долине Луар то т а 
о = ‘уары. От средних век < осталие 
ие -и и оашни, колоколенки, лестницы ее. кл - ьь 
ла сопротивления Я обнаруживается влияние Италии в ет 
г ок ального *искусства была еще бол БВ г. т 
как, напр., в Нюренб к) за была еще больше от 
к ны о г льше. В не! у : 
ными церквами Ё и и С о, Гильдесгейме ит, д. на-ряду с ЕЕ 
, ами до ХИХ го век | р \ аль зирован- 
НЫМИ ЩИПЦОВЬ Е о раНИАНСЬ Хома © ВЫСОК ой 
т к Ффронтонами, в которых живут тра а о, 
} ариже 5” о ь ь ре: вас „2 
ариже можно изучать очаровательный ее мя М 
з ал’ замка (СаШоп 


Рис. 291,—Замок Шенонсо Рис. 202.—3 
ис. 202.—Замок Шамбор. 


(1 02— ) ), т м 
- ), построенного карлиЕ ] во. 
й ‹ алом д \ мб а: сет ( 
02 | 10 з ) ) У мотази в тановленного во дво ›е Ик ЭЛЫ 
ЯЩ кусств. И льше елостт ТИ} С “. >. Сь 
И 3 ых Иск «1 ( ) [5% ) 1 ЗиДИиМм Мы В Вепойв ецх 5иг ]е тег 
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(1512—1523), замке, хорошо сохранившемся, где всюду чуветвуются готические 
{формы под покровом украшений в стиле Возрождения (рис. 201). Но шедевром 
этой архитектуры является Шамбор, создание Пьера Трэнко (Тгтацеаи, около 
1523) с целым лесом труб и щиииовых (фронтонов, 

представляющий волшебное явление среди песчаной 
и унылой равнины (рис. 202). Но при более вниматель- 
ном изучении вас поражает нелепость постройки: крыша 
готическая, кориус здания—стиля Возрождение, боль- 
шие башни—романские. Старые части замка Блуа, в 
особенноети, с северной стороны изобилуют красивыми 
четалями Ренессанса, еще связанного © готическими 
традициями (рис. 203). Замок Фонтенебло построен в 
более суровом и даже скучном стиле; самым строгих 
из всех замков Франциска 1-го является замок Сег- 
Жерменский, величественный фасад которого и пт! - 
ская крыша напоминают флорентийское палацио пе; - 


вого Возрождения (рис 204). 
Эта помесь готики с Ренессансом ветречаетея тазже рис. 203.--Лестница в замке Блуа. 


Е 
| Е 
+ 


в нескольких церквах той эпохи, как напр., За Ейеппе- 
@и-Мопь (1517—1541—1610) и Св. Еветахия (1532) в Париже. Около 1540 г., 
стиль очищается Пиер Леско, который строил Лувр после 1540 г., Жан Бюллан 
(1515—1578), построивший замок Экуан (Есопеп) и начавший постройку Тюль- 
ерийского дворца, оконченного Филибертом Делормом, проникнулись духом италь- 
янекого Ренессанса, но в то же время проявили талант декоративности и живо- 
писности, которые предвещают уже ХУП-й французский век. 
Даже в нашем кратком обзоре я считаю нужным упомянуть о замке в Гейдель- 
берге (1545—1607), шедевре германского Ренессанса, по отделке в ‘итальянском, 
но в целом проникнутом глубоко готиче- 
т] ским чувством (рие. 205, 206).—Очень 
интересное явление в истории архитектуры 
представляет с0б0ю период простоты, 
который продолжается приблизительно ме- 
жду 1580-м и 1650-м годами. Соединение 
камня и кирпичей оживляет фасады, уни- 
чтожение же шошаеез*) и лишних укра- 
шений удешевляет работу. Этот стиль, 
примененный к зданиям на площади 4е5 
\У0зое5 и к главному зданию Версаль- 
ского замка при Людовике ХШ-м, полу- 
Рис, 204.—Замок Сен-Жермен-ан-Лэ чил болышое распространение благодаря 
чтаа экономическим соображениям, так как Фран- 
лигиозными войнами; но своею ясностью и 
‚л также классическому идеалу Малерба, 


ция была в это время разорена ре 
величием без напыщенности он соответетвов: 
литературного реформатора того времени. 


*) Мощитез— прессованный орнамент. Прим. пер 
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Шедевром французской архитектуры Ренессанса, а может быть и всей современной 
архитектуюя являотся Луврекий лвореи. Все его видели, но немногие его зкают, 
так кек различные его 
части относятся к различ- 
ным эпохам, и для того 
чтобы отличить их харак- 
терные черты, необходимо 
известное усилие внимания. 

Лувр с северной сто- 
ропы ограничен улицей Ри- 
воли, на востоке улицей 
Лувр, с южной— набережной 
и © западной Тюльерийской 
улицей. Начнем с. северо- 
западной стороны. Вся сто- 
рона, начиная с павильона 
Марсан, построенного при 
Людовике ХГ\/, и кончая 
углом Луврского двора, была 


Рис 205,—Замок в Гейдельбер- Рис. 206.— Замок в Гейдельбер- 

ге. О Е ге, от ррвная Поальи сооружена Наполеоном Г. 
— я графом Фридрихом 1\, — ы ; 

графом о рихОм Е ‹ Людовиком ХУШ и Напо- 


леоном Ш; архитекторами 

были Персье, Фонтэн, Вискоити и Лефюэль. Эдания, окужающие Луврекий 
двор ‚построены Людовиком ХГУ (1660—1670), за исключением юго-запад- 
ного угла, начатого при Генрихе П Пьером Леско (1546—1578), и осталь- 
ной западной части вместе с павильоном Сюлли или павильоном Че 1'М№ тосе, 
относящихся ко времени Людовика ХШ. На набережной до калитки (сшевей Кар- 
русельской площади постройки относятся к эпохеЕкатерины Медичи (1566—1573): 
остальная часть Лувра на берегу реки была 
построена Дюсерсо при Людовике ХТУ', но 
была переделана © большой роскошью 
Лефюэлем при Наполеоне ТИ (1863—1868); 
Часть Луврекого двора, которой мы обяза- 
ны Леско (юго-запад), дала направление 
следующим строителям, и можно смело 
сказать что этот двор представляет собою 
самый красивый вид дворца в мире (рис. 
207). С внешней стороны улипы Лувра 
Людовик ХГУ поручил Клоду Перро (Рег- 
гаи) постройку длинного и однообразного 
фасада с рядом колонн, который дает воз- 
можность измерить разницу между фран- Рис, 207.—Двор Лувра, восточная сторона. 
цузским Ренессансом и искусством при 
Людовика ХУ (рис. 208). 

Даже совершенное изящество Леско’‘казалось тогда слишком легкомысленным 
теперь образцом служит уже не Италия ХУ-го века, но Рим времен императоров. 
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‹ал К Г бы А опатандировала, глав- 
Этот стиль называется академическим, потому что его пропал | 


НЫМ образом, Академия скульптуры, живописи и архитектуры, ты ыы 
(1648) и Кольбером (1671). Колоннала Перро и фасад Версальского дворна, оконче 


Ри:. 210.—Фасад Пан- 
теона в Париже. 


Рис. 208—Колоннада Лувра. 


ный Жюлем-Ардуэном Мансаром (7 щез-Нат4ошт Мапзага 1646—1 ие 
ют собою замечательные образцы этого печального, благородного и ве ли а 
стиля, главным законом которого была симметрия игде было нано г Я 
ное, все живопиеное. Лучшим произведением Мансара ет я и о Е 
(1675—1706), который возвышаетея на 105 метров (рис. 209); силу: ‚и: 

ный и величественный, 
гораздо красивее си- 
луэта Пантеона, по- 
строенного Суффло 
(1757—1784; рис. 210). 
Внушительный фасад 
Св. Сульпиция (1783) 
является созданием 
итальянского архитек- 
тора Сервандони; два 
здания Саг@-шец ез*) 
на площади Согласия 
похожи на колоннаду 
Перро, но несравненно 
совершеннее ее ипо- 
строены лучшим архи- 


Рис, 211.—Часовня Генриха УШ в 


тектором времени Лю- Рис 209. —- Дом. Инвалидов в ОН аббатстве, Лон. 
тЫ АРУ 4 57 ариже, оп 
довика ХУ’, Габриэлем. Р дон. Клише | р ь 


Во всяком случае, эти . ь ААУ 
прекрасные здания с плоской итальянской крышею мало приспособлены к парижекому 


г # # 'й и 
климату; так как нельзя было избежать топки их, то пришлось покрыть крышу целым 
лесом труб, что производит очень. некрасивое впечатление, 


*) „Глец, ой Гоп саге 1ез шеи 1е 4е 1а соцгопие“, Гатоцззе. Прим. пер. 
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В Англии готическая архитектура просуществовала, дольше, чем в других стра- 
нах, и продолжалась под названием стиля Тюдоров (1485—1558; рие. 211), 
Ренессанс восторжествовал только в эпоху Стюартов и главным представителем его 

был ИШниго Джоне (1572—1652), построив- 

= пий павильон балкетов в Уайтхолле в Лон- 

доне (рис. 212), Христофор Рен (\тев, 

транскрипируют также Врен. 1632— 

1723), архитектор громадного собора Св. 

Павла, построенного под влиянием Св. Петра 

в Риме, но не представляющего ето копии 
(рие. 213). 

Чарующее искусство ХУШыю века 
оказало влияние только на стиль неболь- 
ших загородных виля и т. п. зданий. (с01- 
утисНотз Че р!айзатсе) и на внутреннюю 
Рис. 212.—Павилькон для банкетов в Уайт- отделку зданий. Стиль роко ко или ро- 
холле. сооруженный Иниго Джонсом, -. каиль произошел, вероятно, ИЗ деревян- 
Лондоне. (Клише $ роопега, Ленл.), к и < ря 5, 8 ы 

ных работ и из мебели. Пиляетры, колон- 
нады, Фризы заменены ЕЕ 
гирляндами, феетонами,и 
раковинами, массой изви- 
листых линий, охвалы- 
вающих и переплетаю- 
щихся; в орнаменте замет- 
но стремление удивить 
неожиданностью, Все это 
связано с удивительным 
чувством пропорциональ- 
ности и чудееною виртуоз- 
ностью исполнения (рис. 
214). 
. В самом начале цар- 
ствования Людовика Х\1 
Рис. 213.—Собор св. Павла в Лондоне, обнаружилась реакция, 
которая  подготовлялась 
уже с 1760-го года: это было возрождение академического 
стиля, неточно названного стилем Империя, потому что 
своего апогея они достиг при Наполеоне. И на этот раз источ- 
ником влохновения являлась не Италия эпохи Возрождения; И почет 
непосредетвенными образцами служили античные произведения, и в дворце. 
Париже были воздвигнуты копии с римеких памятников: Ла Мадлен (начатая в 1764 т.), 
триумфальные арки на Каррусельской площади и триумфальная арка де 1 Еюйе 
(рис. 215) „Вандомекая колонна. Один генерал даже предложил около 1798 г. 
перенести колонну Траяна из Рима в Париж. Такого отсутствия вкуса Ренес- 
сане не проявлял. Достоинство стиля Империи заключается исключительно в 
выполнении: изобретательность же и якус совершенно отсутствуют. Во времена 
Реставрации и июльской монархий были утрачены и эти достоинства, а оригинальность 
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не появилась вновь, К, счастью, эта досадная мания подражания античным образцам 
была ослаблена у‘некоторых художников—в особенности у Любана, создателя Шко- 
лы Изящных Искусств, оконченной около 1860— тонким чуветвом деталей, почерину- 


Рис. 216.- Двор Школы Изящных Искусств в 
Париже. 


Рис. 215.- Триумфальная арка на площади ГЕ4оЙе 
в Париже. 


тым пнепоередственно из изучения тречееких памятников, и возвратом к строгому 
изящеетву великих флорентийнев, как, напр., Брунеллееки и Браманте (рис. 216). 

Около того же времени выдающийся ученый, бывший в то же время превосход- 
ным архитектором, Виолле-ле-Дюк, набросал в своих сочинениях смелую программу 
новой архитектуры, свободной от исключительного преклонения пред стилями про- 
шаого, ищущей новых путей в разумном удовлетворении потребностей времени. Он 
заявлял даже, что с того времени начнется эпоха, построек из железа, которое должно 
из промышленности перейти в искусство. Лабруст (Гафгоиз{е), построивший библио- 
теку Св. Женевьевы и большую читальную за- 
лу Национальной Библииотеки (1859), и Дюк, 
построивший За1]е аез Раз-Рег4из*) 
в здании судебных учреждений (Ра]а18 
Че мзЯсе)—здания, удивительно приспо- СЕ. : 
собленные для своей цели-—повидимому, Е ЧЕ 
были уже вдохновлены именно этими АИ | | 
идеями, которые должны были принести | кА 
зрелые плоды лишь позднее. 

Конец второй Империи был временем 
возрождения итальянской архитектуры, в 060- 
бенности венецианского зодчества ХУ 
и ХУИ столетий: отеюда возникают Тег 
146 Баллю и бтапа Орёга Гарнье (рис. рис. 2М.—Фасад Большой Оперы в Париже. 
217). Эта тенденция господствует еще 


Огромная зала в здании судебных учреждений, в которой публика прогуливается 
в ожидании заседаний, Прим. пер. 
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и в настоящее время, сочетаясь лишь с менее строгим вкусом. Последние большие 
архитектурные памятники, воздвигиутые в Париже, —большой и малый дворцы, —по 
стилю относятся к Ренессансу, при чем декоративные элементы заимствованы из 
античных образцов, хотя в целом не копи- 
руется ни одно греческое или римское зда- 
ние (рис.218). Наоборот, здания металличе- 
ской архитектуры, все возрастающие в чие- 
ле после 1878 г., выражают более или менее 
сознательную реакцию против традицион- 
ного академического искусства. Построй- 
ки инженеров, как, напр., Эйфелева балиня 
и Лворец Машин (Ра]а1з дез Маспшез), с их 
стремлением ввысь, заметным преобла- 
данием пустого пространства над запол- 
Рис. 218.—Малый Дворец в Париже. ненным, легкостью их прозрачного остова, 
приближаются скорее к принципам готи- 
ческой архитектуры, возрождение которой, в светском духе и © иными материалами, 
весьма возможно в будущем. 

Я говорил до сих пор исключительно о французской архитектуре, но не потому, 
что в других странах нет замечательных зданий, вроде обширного дворца Эскуриал 
(рис. 223), первого памятника архитектуры Ренессанса в Испании; но потому, что в 
этой книге я имею возможность лишь обозначить преемственную связь стилей. Велед 
за германским Ренессансом, прерванным тридцалилетней войной, тотчас же насту- 
пила в Германии эпоха 
подражания француз- 
скому и итальянскому 
стилям,  академизму, 
бароко, рококо; луч- 
шим образцом стиля 
бароко по ту сторону 
Рейна является Па- 
вильон Цвингера (бас- 
тион) в Дрездене, по- 
строенный Поппельма- 
ном (1715; рие. 219). 
Строитель император- 
ского дворца в Бер- 
лине, Андреас Шлютер 
({ 1714), автор прекра- 
сной бронзовой статуи 


Рис. 219. —Павильон Цвингера (ба- 
стион) в Дрездене. (1.85ке, Аг св 1- 
великого курфюрста В {екЕиг, т, И, изд, Зеетапп,) Е —— ^ ‘изд бващапи,) 


Рис. 220.— Новый императорский МУ- 
‚ зей в Вене. (МАтг& еп 1аЪ1\еацх, 


том же городе, выка- 

зал в этих памятниках недюжинные дарования, которые, однако, развивались в среде, 
мало благоприятной для полного их проявления. Затем в ХХ веке в Берлине и Мюнхене, 
в лице Шинкеля и Кленце, начинает господствовать новогреческий стиль, холодный, 
как всякое подражание, и скучный, как всякий анахронизм. Тем не менее, около 
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1850 г. в Дрездене ив Вене начинает замечаться вновь поворот к итальянскому Ренес- 
сансу; именно этому движению Вена обязана своими наиболее замечательными 
новыми памятниками зодчества; в особенности двумя Императорскими Музеями 


Пт и 


Рис. 221. Дворец Парламента в Лондоне. Рис. 222. —Раа!$ 4е ]изИсе в Бгюсселе. 


(рис. 222), построенными Земпером и Газенауэром (Назепацег). В Антлии новогрече- 
ская мода непосредственно сменила Ренессанс; бароко и рококо остались там ти 
неизвестными. Затем в виде возврата к национальному стилю, в свою очере дь впрочем 
заимствованному, начинает вновь процветать готический пер пенди к улярный 
стиль, наиболее колоссальным памятником которого является здание Парламента 
построенное Барри на берегах Темзы (1840—1560; рисунок 221). Наконец Бе т Я 
воздвигла в ХХ веке наибольшее нагромождение камней, существующее |. Ев ще 
здание судебных учреждений (Ра]а1з Че лас, ) в Брюсселе, в стиле "ЗАВВЯНАОИ а 
временно Аесирней и Ренессаисом; впечатление, производимое этим зданием ‘далеко 
не соответствует, однако, чрезмерным затратам денег и труда (рис. 292). ких 

Тем не менее, именно в Англии и Бельгии появился, несколько лет тому назад 
новый стиль, который еще более, чем стиль металлической архитектуры полжен 96 
жить в наши дни конец подражаниям античным образцам и  Ренессансу Сначаль в 
Англии, под влиянием эстетики Рёскина, Уиль- ы ыы 
яма Морриса и других, за которыми последовали |7 === 
живописцы Бёри-Джоне и Уольтер Крон, начали 
преобразовывать внутреннее убранство. домов, 
заменяя мебель, обои и всякие изделия приклад- 
ного искусства условного, обычного образца но- 
выми художественными или, по крайней мере, 
стремящимися к художественному выражению 
образцами. Затем двое бельгийских архи- 
текторов, Анкари Орта (Напкаг, Нома), реши- 
лись около 1893 г. применить к внутреннему 
убранству не менее смелые принципы, энергич- 
но восставая против всяких подражаний и 
порывая © традициями. Аветриец Отто Вагнер, познакомившись © этим дви- 
жением, сделался в Вене основателем новой школы зодчества, именуемой сецес- 


Рис. 223.—Вид дворца Эскуриала, близ 
Мадрида; построен в 1563—1584 г.г, 
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сионизмом, название, вполне характеризующее независимость и революционное 
направление этой школы. Из Вены эта „ересь“ перешла в Берлин, Дармштадт, 
Париж; до сих пор новый стиль, однако, не был еще выражен ни в каком обществен- 
ном здании. Определить сущность этого нового английско-южно-бельгийского стиля 
едва ли возможно, потому что у него нет еще своего с гео, пон ищет пути свои в 
самых различных направлениях; определенно можно сказать лишь, что он существует, 
проявляется в украшении и убранстве частных домов, и что стремление его быть 
‘овременным и избавиться от всякого анахронизма сближает его, вопреки индивиду- 
альным отклонениям, с грандиозной программой хорошего вкуса и здравого смысла, 
пабросанной около 1860 г. Виолле-ле-Дюком. 
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жанием античным памятникам. В Италии, так же как ив северной и вос- 
точной Франции, было первое Возрождение в ХТУ-м веке, которое или со- 
всем не вдохновлялось античным миром, или вдохновлялось им очень мало. Оно 
естественно вытекало из великого готического искусства, переходя последовательно 
к натурализму, от искусства мастеров Людовика Святого к искусству „портрети- 
остов“ ‚ Карла У. Готический натурализм проник в Италию и пробудил там италь- 
янский реализм, уснувший после Ш-го века (ср. конец Х лекц.). Но в то время 
как во Франции и Фландрии натурализм не знал пределов и впал в тривиальность, 
в Италии, благодаря нарождающемуся гуманизму и памятникам античного искус- 
ства, он принял более умеренные и мягкие формы и стремился к красоте больше, 
чем к выразительности. Таким образом, античный мир сыграл роль воспитатель- 
ницы, но не матери; он не создал Возрождения, но дал ему направление. 
Искусство одной страны не может оказывать влияния на искусство другой, 
благодаря одному лишь соприкосновению; необходимо еще, чтобы это другое 
искусство в своем естественном развитии достигло такой степени, чтобы сделать- 
ся чувствительным к влиянию первого. После У-го века до ХУ-го, как мы уже 
знаем, итальянцам не приходило в голову подражаль римским памятникам, но они 
ими пользовались, как рудником; рядом с Римом императоров возник Рим вар- 
варский. Около 1240-го года, по инициативе императора Фридриха П в Апулии образо- 
валась школа скульпторов и граверов, которые брали образцами статуи, бюсты и 
монеты времен Римской Империи. Но эта школа едва просуществовала сорок 
лет. Один из художников, работавших для Фридриха ИП, Николо из Апулии, 
более известный под именем Николо Пизано, переехал в Пизу и там изваял в 
1260-м году кафедру в баптистерии, по архитектуре готического стиля, но укра- 
шенную барельефом, который до полной иллюзии представляет подражание рих- 
ким саркофагам (рис.224, 225). Таким же искусным подражалелем он показал себя при 
украшении кафедры Сиенского Собора (1268). Но это преждевременное воскрешение 
античного идеала было единственным и бесплодным; родной сын Николо, Джованни 
Пизано, является чистейшим реалистом готической школы и несомненно поль- 
зуется образцами французскими и прирейнскими. Для того, чтобы Италия сдела- 
лась доступной влиянию своего римского прошлого, необходимо было, чтобы она 
прошла через готический период, первое возрождение которого, в лице Джотто и 


[Гаем вита скульптуры и живописи Возрождения нельзя об‘яснять подра- 
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Дуччо, является не концом готики, но ее апогеем. Собственно говоря, дух го- 
тики вместе с влиянием Фландрии и искусства долины Рейна дает себя чувство- 
вать в Италии вплоть до ХУ]-го столетия, и только тогда греко-римское искус- 


ство окончательно одержало верх, сделалось 
господствующим и сохранило это господство 
вплоть до наших дней *). 

Во Флоренции в середине ХУГ-го столетия 
существовало предание, что призванные в этот 
город византийские художники пробудили око- 
ло 1260-го года талант Чимабуэ, который был 
первым итальянским художником, подобно тому 
как Адам был первым человеком; к этому еще 
добавляли, что Чимабуэ, в свою очередь, от- 
крыл. талант пастуха Джотто, увидев однажды, 
как тот рисовал при помощи заостренного камня 
силуэт овцы. Но все это неверно. Чимабуэ был 
мозаичистом; мы не знаем подлинников его работ. Сиена, соперница Флоренции, была 
родиной первого гениального художника, Дуччо, который несомненно видел и 
изучал византийскую живопись и эмаль (1255—1319). Дуччо соединял в себе 
вместе со склонностью к большим композициям чувство широкого, хотя еще до- 
вольно слабого рисунка (рис. 226). Он первый превратил изображенные в красках 
хроники средневековья, —которые втечение веков служили для благочестивых людей 
чем-то вроде Библии для неграмотных,—в настоящие картины, т.-е.в художе- 
ственно сгруппированные сцены. 

Дуччо был родоначальником целого ряда художников: Симоне . Мартини, 
называемого Мемми, Лоренцетти, Таддео ди Бартоло, которые хотя и не до- 
стигли силы флорентийцев, но, быть может, обнаружили больше страсти, поэтич- 

ры ности и мягкости. Маленькая  сиенская 


Рис. 224.—Николо Пизано. Распятие. Ка- 
федра баптистерия в Пизе, 


картина, когда она превосходна, является 
истинной радостью для глаз; но прекрас- 
ные произведения очень редки в этой 
школе, которая создавала слишком много 
и слишком поспешно. Недостаток сиен- 
ской школы заключается в том, что она 
стремилась к выразительности и пере- 
даче чувств больше, чем к совершенству 
| . формы, что она топталась на месте и 

о ВА, не сумела, сохраняя все свои привлека- 
| на 2 Ш |, тольные свойства, пойти вперед велед за 
флорентийпцами по суровому пути натура- 
Рис. 225.—Николо Пизано. Рождество, Кафедра лизма. Начиная с ХУ-го века вдохнове- 


баптистерия в Пизе. 
ние сиенской школы иссякает; Флоренция, 
воспользовавшись ее уроками, посылает теперь туда своих художников. 


*) Эти мысли, которые я передаю в нескольких словах, были высказаны Леоном де 
Лаборд около 1849 г. и развиты в 1890-м году Куражо. 
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Первым из великих художников Флоренции был Джотто, умерший в 1386-м 
году. Его настоящим учителем был, повидимому, римский мозаичист, Пьетро 
Каваллини, прекрасные фрески которого были найдены в Санта-Чечилия-ин- 
з 2 а Трастевере *). Чтобы хорошо. знать Джотто, 

и | надо изучать его Ффроски: даже одна 

ь из его лучших картин, находящаяся в 

Лувре: „Стигматизация Св. Фран- 
циска*“, дает очень слабое предотавле- 
ние о его таланте. Рисунок Джотто не 
всегда хорош, его драпировки тяжелы и 
головы вульгарны; но как ясно и по- 
этично умеет он выразить свою мысль! 
Фрески Джотто в Ассизе, в которых он 
изображает жизнь Св. Франциека, в Падуе 
и церкви Санта-Кроче во Флоренции (рис. 


— 
297 ) аллежат к с: лекател 
а ИА Г) принадлежат к самым привлекательным 
Собор в Сиене. (Клише Ломбарди в произведениям искусства, хотя фигуры, 
НЕ взятые отдельно, не выдерживалот строгой 
критики, 


Вдохновителями Джотто были готиче- 
ские художники, именно Джованни Пи- 
зано (Т 1329), но, главным образом, он 
вдохновлялея природой; его поеследова- 
тели были исключительно джоттистами 
и потеряли благотворную связь се приро- 
дой. Их школа, очень плодовитая, распро- 
странилась по всей Италии. Среди нее 
находится много находчивых и плодотвор- 
ных иллюстраторов, подобно неизвестным 
авторам больших фресок в Кампо Сан- 
то в Пизе; но, поглощенные желанием 
„рассказать“, они очень мало стремились № совершенству и чистоте формы. 
Джоттизм создал только одного великого художника, монаха Фра Анджелико 
да Фьезоле (1387—1455); но, кроме того, на Анджелико оказали влияние фрески 
Мазаччо, бывшего натуралистом. Фра Анджелико был, по преимуществу, худож- 
ником христианства, но христианства в понимании Св. Франциска. Никто лучше 
его не умел выразить радость веры и сладости страдания за нее, блаженства 


Рис, 227.— Джотто. Пир Ирода. Церковь 
Санта-Кроче во Флоренции. 


*) В 1-м издании иначе: „Выл ли Джотто под влиянием Дуччо? Это вполне возможно, 
Но заслуга его заключается, главным образом, в том, что он порвал © визан- 
тийской традицией, от которой Дуччо еще не вполне освободился“. Ср. Вёрман, История 
искусства, П, 520; „Вазари не колеблясь называет Каваллини учеником Джотто... Но в 
последнее время стараются поставить обоих художников в обратные отношения и сделать 
из Джотто если не ученика, то последователя Каваллини. Вероятнее, что в различиях, 
замечаемых в их стиле, выразилась только самостоятельность, с которой они направлялись 
к одинаковым целям, независимо друг от друга, Общей целью было освобождение от ви- 
зантийской традиции“. Прым. пер. 
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праведников. Однако он был также—хотя это иногда забывают—и ученым ху- 
дожником, который знал формы человеческого тела лучше, чем Джотто; но на 
ето мистической лире было очень мало струн. В его прекрасном таланте чув- 


Рис. 229.— Фра Анджелико. Венчание 


Рис, 228, —-Фра Анджелико, Благовещение, 
св. Девы, (Луврский музей,) 


Церковь в Кортоне. 


‹твуется приторность, отблеск наивной души, горизонт которой ограничен  мона- 
стырскими стенами. Его Мадонны и ангелы сначала нае чаруют, но потом надо- 
едают своею приторностью; в этой благочестивой овчарне не хватает волка 
(рис. 228, 229). Лучший ученик Фра Анджелико, Беноццо Гоццоли (1420—1498), в 
своих фресках в палаццо Риккарди во Флоренции, Сан Джиминьяно, Монте-Фалько и 
Пизе является самым восхитительно наивным расеказчиком Возрождения; в его тлазах 
жизнь подобна золотым грезам детства (рис. = 

230, 231). Но мир населен не детьми и пи- 
тается не золотыми грезами. Джоттизм мог 
бы привести флорентийское искусство к ни- 
чтожеству назидательных картин, если бы 
натурализм, так блестяще выраженный 
Донателло, не нашел бы и в живописи ево- 
его последователя и великого истолкова- 
теля, Мазаччо (1401—1428). Капелла Бран- 
каччи во Флоренции, украшенная фрес- 
ками Мазаччо, была источником живо- 
творного вдохновения для всего фло- 
рентийекого искусства ХУ-го века (рис. 232). Рис. 230, —Беноццо Гоццоли. Цари волхвы. 
Его современники— подобно ему вдохновлен- Дворец Риккарди во Флоренции. 

ные Доналелло—Паоло Учелли, первый художник, изображавший битвы и соблю- 
давший перспективу, Андреа дель Касантьо, художник, в стиле доходящий почти 
до грубости, окоичательно освободили флорентийцев от приторноети (рис. 233, 234). 
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Фра Филиппо Липпи, тоже монах, но монах, не отказавшийся от’ радостей жизни (1406— 
1469), всвоем таланте об‘единяет Фра Анджелико и Мазаччо; в его шедеврах, из ко- 
торых один находится в Лувре, сила, часто резкая, проникнута чувством нежно- 
сти (рие. 286). Верроккио, известный больше, 
как скульптор (1485—1488), в немногочислен- 
ных своих картинах является мастером 
рисунка; из флорентийских художников 
он первый понял пейзаж и ту роль, кото- 
рую играет в нем не только форма, но 
также воздух и свет. Припомним во вея- 
ком случае, что за десять лет до ого 
рождения бралья ван Эйки писали уже 
во Франции восхитительные пейзажи: 
итальянское искусство, как выразился Ку- 
ражо, было любимым сыном, но не пер- 
Рис, 231, _Беноццо Гоццоли, Медичи смо. венцем Возрождения. — Более молодой, чем 
трят сих ро вилонекой башни, Верроккио, Боттичелли (1444—1510): был 
: учеником Фра Филиппо, но находился, 
также как и Верроккио, под влия- 
нием Антонио Поллайуоло, который сам был учеником Донателло и Учелли (рис. 238). 
Гениальный Боттичелли является одним из самых оригинальных художников; он 
одарен творческой силой, но беспокоен и неуравновешен; его погоня за вы- 
разительностью линий часто доводила его до вычурности. В очень сложном на- 
слаждении, которое  доста- 
вляют его произведения, 
есть какая-то нервная воз- 
бужденность, доходящая до 
чрезмерности. Говорят о 
сверх-человеке, созда- 
нии больного мозга Ницше; 
Боттичелли представляет 
‹0обою сверх- художника. 
Он не был колористом и 
лаже не старался им быть, 
но при помощи красок он 
умеет дать вибрацию 
‹воим непрерывным и не- 
сущим заразу линиям. Когда, 
он прекрасен, как, напр., в 
флорентийской Весн е, он 
является самым совершен- р омиио, Обь. ТР стань. Портрет Пиппо Спа 
ным. выражением туманизма — стыню. Церковь Кармине во но ово Ия, можна „Св. 
и квинт-эссенцией флорен- ПАвВННи. з 
тийской утонченности. Самых горячих поклонников Боттичелли нашел среди 
неврастеников конца Х]Х-го века, Они захлебываются от восторга (потому что 
иначе восторгаться неврастеники не умеют) не только перед его недостатками, 


Рис, 233/—Андреа дель Ка- 
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Н ) | недостатках зам уб { и. Чт бы почуве во- 

а о теле 00 | 

е пере мых гр ых подража 

О | | 2 атками его с ха 

а о оящу ю силу и животворную утонченность, необходимо оыть основа- 
вать его нас / 


тельным знатоком ис ку сства. 
у; ы р с хУЛОЖ 
д а удиви ЛЬН прив. экательных худож- 
ДВе те [9 тек ЛЬН 


` трудных для 
1 изящных, нетруд 
ника, остроумных, а 
понимания, великолепно выражают и 
стороны позднего еее ети 
Й ‚ Доменико Гирландат $ 
Старший из них, Доме о и 
дет: т собою несколько с 

—1494), представляет й ее 
ченные черты Верроккио; его большие т ес 
ные композиции выигрывают от а. ы сей 
зрачных красок. В Лувре хранится один изе 


шедевров П сеще :] 'ородицеи (6) в. 
т р } ) ение Бого] д А 
Е т иза ве т х (рис ‚2 41—24 3) Произведений дру! ого ху дожника, Филиппино Липп 1, 
и . 


у р всем у ‹ Филиппо и у \ Й о. ЛЬИ 
В Л вре (‹ ) рр ф ченик Бот тичелли, он относительно 
‚овсем не Сын | а, 


‘`ирландайо относительно Веррок- 
ал то же положение, что Гирландайо о ея о а 
своего учителя занимал то я мало изобретательному худ у 


йная 
. 234.—Андреа дель Кастаньо. Та: 
в Флоренция, музей „Св. Аполлония“. 


. хотя 
кио. Этому даровитому и НХ произведений, из Е лучшим, 
х 'ь обязана целым рядом прек Е АВ рду в Бадиа во 
живопись обязана це 1 е Богоматери святому Бернарду у ых 
пожалуй, является Явлени можно отнест 


Й Г художников 

246 у же группе худоя 

. 244—246). К этой ут у ыы 

Флоренции (рис. ь творца прелестных идиллий, тонкого портр сы 
и по силе, и Лоренцо ди Креди, картина 


а + { оравного ему д к 5 
торт, 1 и и с его учителем Верроккио, служит ук] 
которого, исполнение вотру; 


ный Нав 


той . 235). 
шением собора в Пистойе (рис. 235) 


Рис. 236. — Филиппо Липпи, 
Фрагмент из венчания Девы. 
Флоренция. (Клише Андер- 


; ди Кре- 
Рис.235.—Верроккио и Лоренцо. 
ди, Мадонна и двое святых. о 
Пистойе. (Клише а во ия, лише. 
рен В 
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и его ученике, Луке Синьорелли. Пьеро (1416—1462), учитель чарующего 
Мелоццо да Форли, занимает совсем одинокое место в итальянском искусстве: 
об‘ективный и холодный со своими длинными и бледными фигурами он дает 

ее _ впечатление чего-то беспо- 
|  койного и призрачного, евя- 
запиого © трустью и пре- 
зрением (рис. 247). Синьорел- 
ли (1441-1523) представляет 
60б0ю в живописи ХУ-го века 
то же, что Данте в литературе: 
| он также проникнут печалью 
и энергией, доходящей поч- 
тн до суровости, даже в 
прелестных женских лицах 
« сильными подбородками 
(рис. 250 а). Но под этой 
мощной маской скрывается 
чувство. Его „Конец 
Мира“ в Орвиетеком 0©0- 


Рис. 237.— Верроккио. Вогома Рис. 233,—А. Поллайуоло. боре уже предве щает 
терь с Младенцем и двумя ан- Товий и ангел. (Турин- | уж | д ЕДЕ т: , 
телами, (Национальная ее Музей.) ее „Страшный Суд” Ми- 
галлерея в Лондоне.) Андерсона в Риме, алг - Ат ЗИРотин- 
Е НЫ кель Анджело в Сикетин 
Мюнхене.) ской Капелле (рис. 250); его 


„Воспитание пана“ в 
Берлинском музее является шедевром строгого и скульитурного рисунка. 

Таким образом, флорентийская живопись движется между двумя крайностями: 
мистицизмом, проникнутым нежностью, и мощью, проникнутой печалью. Она 
является отражением общества беспо- 
койного, горячего, в постоянных рас- 
прях, общества, где на-ряду с христи- 
аиским фанатизмом Савонаролы ужи- 
вается почти языческий‘ гуманизм дво- 
ра Медичи. Античное искусство научи- 
ло его рисунку, дало ему образцы для 
правильного воспроизведения формы, 
но пе могло передать ему своего духа. 
Корни души Ффлорентийца всецело 
находятся в средневековье; в ней нет 
ничего ни греческого, ни римско- 
то, потому что она еще слишком 
религиозна, и радостные или ужасные 
видения загробиого мира то зажигают 
ое радостью, то приводят в мрачное 
уныние, | 
Флорентийская скульштура начинается с Лоренцо Гиберти (1878—1465). 
Между 1405 и 1452 годами он еделал ряд удивительных барельефов на библей- 


Рис. 239.—Боттичелли, Аллегория весны. (Флорен- 
тийская Академия.) 
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ские темы, которые украшают две большие бронзовые двери флорентийского 
баптистерия. Об одной из них Микель-Анджело сказал, что она достойна укра- 
шаль рай (рис. 249). 


Рис. 240.,—Боттичелли, Богоматерь с 

младенцем и двумя ангелами. („Ам- 

вросиана“ в Милане.) (Клише 
Алинари во Флоренции.) 


Рис, 242,—Ц. Гирляндайо. Поклонение волхвов. Цер- 
ковь ппосеп{з во Флоренции. (Клише Алина ри 
во Флоренции), 

Техника его барельефов напоминает живописную технику своими перспектив- 
ными планами и тем, что изображает более отдаленные фигуры людей менее 
выпуклыми. Подобно фрескам Мазаччо, эти барельефы служили источником 'вдох- 
новения для всей флорентийской школы, 

рвет п-т" 

В ту же эпоху великий Донателло (1386—1466) дал в своих сталуях святых. 
в портретах и барельефах пример поразительного нату- ев 
рализма; но в изображениях юности он проявлял в 
то же время тонкое изящество (рие. 251—254). Налу- 
рализм Доналелло воплощает в ‘бронзе и мраморе идеал | 
(флорентийцев, людей высоких, сильных, энергичных 
и выразительных с головы до ног. 

Идеал этот составляет почти полную противопо- 
ложность классическому идеалу античного мира, но 
он сроден искусству нашего времени, освобожденному 
от ига академизма: Роден и Константии Менье явля- 
ются наследниками Донателло, который, в свою очередь, 
связан с готическим направлением гораздо теснее, чем Рис. 241,—П. Гирляндайо. По- 

4 та сещение Богородицей св, Ели- 
е искусством греческих и римских скультторов. заветы. (Луврский муз.) 

Один из учеников Донателло, Верроккио (1435— 
148$), был одновременно живописцем и скульптором. Учитель Леонардо да 
Винчи, Лоренцо ди Креди и многих других, он создал самую прекрасную конную 
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алат | телл дуе— вели- 
«талую Возрождения—не исключая и Галтемалаты Донателло в Падуе—вели 


” А”о- „’ ОБА 
чественное изображение кондотьера Коллеоне в. Венеции (1479; рис. 255). 
Другой ученик Донателло, Дезидерио 


да Сеттиньяно, умерший очень молодым 
в 1464 (рис. 256), основал прекрасную 
школу мраморщиков © более мягким и 
идеальным направлением, чем Донателло, 
которая оставила нам толовки Мадони, 
портреты женщин и детей, нежных, но 
подернутых дымкой грусти, © чуветвом, 
незнакомым античному искусству. К этой 
школе принадлежат Мино да Фьезоле 
(- 1484), Антонио Росеелино (+ 1478) 


и Бенедетто да Майано (+ 1497). Их та- 
лант проявлялся, главным образом, в созда- 
Рис. 243.—Д. Гирляндайо. Рождение св. тоя НИИ портретов, ‚ барельефов, АР а 
ори во Фль 10 0005 алтарей и надгробных плит в 
ревцяи. церквах (рис. 257—259). : 

Одновременно © Донателло в Сиене процветал Якопо делла Кверча, ориги- 
зальный и сильный скульитор, несомненно находившийся под влиянием ие 
«кого и бургундекого искусства, которому подражал и лы 
Во Флоренции в это время работал чарующий художник, Лука делла оббиа, 
цветные, покрытые глазурью барельефы которого послужили одним из иоточников 
гения Рафаэля; другие члены той же семьи, Джованни и Андреа, продолжали этот 


род искусства до 1530 г. (рие. 261, 20Т а). 


Рис. 245.—Филиппино Липпи. Явление 

Богородицы св. Бернарду. Церковь Ба- 

диа во Флоренции. (\У/оегтапп, Ма!е- 
гег, т. И, изд. Зеетапп,) 


Рис. 244. —Филиппино Липпи. Поклоне- 
ние волхвов, (Музей Уффици во Фло- 
ренции.) 


ь КТО) Хх Ве 
Якопо Талти, называемый Сансовино (1486—1570), ученик Андреа Санеовино 
«рис. 264), умел дать скульштурному гению Возрождения благородные формы, так 
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как, подобно Рафаэлю в живописи, он умел примирить классический дух с духом 
христианства (рис. 263). 

Почти все великие произведения флорентийских скульпторов остались на их 
родине, тогда как создания живописцев, 
большей частью, распространились по му- 
зеям других стран Европы. Благодаря этому 
первые известны менее вторых; но они 
заслуживают этой известности не мень- 
ше, чем произведения живописи. И 
даже если бы живопись ХУ-го века исчез- 
ла, подобно греческой живописи, тений 
Возрождения в целости сохранилея бы в 
произведениях великих скульпторов. 

Но как велика разница между Фло- 
ренцией, этими Афинами ХУ-го века, и 
Афинами Перикла! Во Флоренции очень 
редки произведения, которые обнаружи- 
вали бы равновесие между интеллектом — ——- _ 

и чувствами; мы встречаем то резкий, Рис. 246.— Школа Филиппино Липпи. Богома- 
неспокойный, почти болезненный реализм, — теРь с. младенцем. о 
то томное изящество, с печалью мелан- 

холии даже в выражении радости. Это происходит оттого, что между Афинами и 
Флоренцией стоит христианство, чисто духовная религия, которая обоготворила 
<традание и предала проклятию плоть. После догматического и сухого периода, 


Рис. 247. Пьеро деи Франчески. 
Сон Константина, Церковь св, 
Франциска в Ареццо. 


Рис. 248..—Л. ие Воспитание Пана (Бер- 


линский музей.) (Клише Наг{заепарРя, Мюнхен ) 


который заканчивается в ХШ-м веке, христианство становится, главным образом 
Олагодаря Франциску Ассизскому (умершему в 1226), религией мистической 


нежности и экзальтированного аскетизма. Невозможно в достаточной мере оценить, 
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насколько важен был для искусства позднего Возрождения моральный пе- 
реворот, произведенный учениками Св. Франциска. 
Главным свойством флорентийской скульптуры, иногда выраженным, но в 


Рис. 249.—Гиберти. История Исаака и Рис. 250. —Синьорелли, Осуж- 
Иакова. Вторая дверь баптистерия денные. Фрагмент большой фре- 
во Флоренции. ски из соборав Орвьето. (Кли- 


ше Андерсон в Риме.) 
меньшей степени, и в живописи, является тонкость и уверенность линий. Почему 
копия с шедевра не может быть, в свою очередь, шедевром? Потому, что личное 
чувство великого художника выражается ие только в замысле, расположении фи- 
гур, но и в бесконечно тонких оттенках рисунка, которые ускользалот от внима- 
ния копировщика. Совершенно справедливо в картинах различают места живые 
и места мертвые. Только в первых чувствуется 
то, что один из современных критиков, Беренсон, 
называет чем-то осязаемым зв живописи (уайепгз 
{ас1]е5), т.е. тот едва заметный трепет жизни, 
который воздействует на наше чувство зрения подоб- 
но живому телу под нашими пальцами. Гениаль- 
ные художники обладают таинственной силой вно- 
сить жизнь в каждый изгиб очертаний, в каждый 
маленький кусочек поверхности; достаточно заметить 
в произведении искусства мер твые, т.-е. незначи- 
тельные лишенные выражения и мысли линии и поверх- 
ности, чтобы признать в нем или копию, или работу 
" посредственного художника. В этом отношении очень 
рис 2508. Синьорелли. Мария поучительно сравнить, напр., в Лувре одного из 
оломия. Фрагмент распятия в нЕ 
Борго Сансеполькро, (Клише рабов Микель-Анджело, мрамор, в котором весе 
ки проникнуто трепетом жизни, ©0 статуей  Кановы 
или Прадье, в которых изящество общих очертаний. не может искупить холод- 
ности лепки, слабой и рыхлой манеры исполнения. Уже древние знали, что этот 
нежный трепет жизни является главным свойством шедевра: еще Виргилий ска- 
зал: зргацИато!!$ аета. 
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Рис. 251.—Цавид Дэ- Рис. 252.— Св. Иоанн Дона- Рис. 253. —Донателло. А 
ь ] ‚ 253.—. . Ангел с там- 
нателло во Флоренции, телло. (Собор во Флорен- бурином. (Берлинский } Музей) 
ций.) (Клише изд. Зеемана). 


Рис, 254.—Донателло. Бюст Никколо да Рис. 255, — Верроккио. Памятник 
Уццано (?). (Нацональный Музей во Коллеоне в Венеции. 
Флоренции). 
129 
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Рис. 256—Дезидерио. да Сеттиньяно. Ма- 
донна с Младенцем; во Флоренции. 


Рис. 2:8.— А, Росселлино. Рождество. 
Церковь Монтоливето в Неаполе. 
(Клише Алинари во Флоренции). 


Аполлон. 


Рис. 257.—Мино дл Фьезоле, Богоматерьс Мла- 
денцем и святыми. Собор во Фьезоле). 


Зе 2 


:: а 


Рис. 259.—Бенедетто да Майано. Благове» 
щение. Церковь Монтоливето в Неаполе, 
(Клише Алинари, Флоренция), 


Рис. 269 —Як. делла Кверча. Адам и Ева. 
(Церковь св. Петрония в Болонье). 
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Рис. 251а.—Андреа деля Робиа. Богоматерь с = 


двумя святыми. (Собор в Прато). 


Рис. 263.—Якопо Сансовино 
Вакх. (Национальный Музей 
во Флоренции). 


Рис. 261.—Лука делла Роббиа. Богоматерь с дву- 
‚мя | ангелами. Ута Че!’ Адпо| о, во Флорен- 
“>” ции, (Клише Алинари, Флоренция). 


Рис. 262,— Андреа делла Роббиа. По- 
сещение Богородицей св, Елизаветы. 
(Церковь Санто Джованни в Пистойе). 


Рис. 264.—Андреа Сансовино. Могила 
кардинала Асканио Сфорца в $. Ма- 
па 4е! Роро\о (Рим). 
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ЛЕКЦИЯ ШЕСТНАДЦАТАЯ. 
"ВЕНЕЦИАНСКАЯ ЖИВОПИСЬ. 


напр., троих Ломбарди, но, когда заходит речь о венецианской школе, нам 

прежде всего приходит в голову мысль о ее художниках-живописпах; по- 
этому и теперь мы займемся только ее живописью. 

Венецианская школа в том виде, в каком она является во время своего 
расцвета во второй половине ХУ-го века, вытекает из двух более старых школ. 
Центром самой древней является островок 
Мурано, где долго господствовал визан- 
тийский стиль, смешанный с влиянием 
падуанской школы. Около ХУ-го века 
самыми деятельными художниками были 
члены семьи Виварини; самый знаменитый 
из Виварини, Альвизо, родившийся в 1450 г., 
был, кажется, учителем Лоренцо Лот- 
то (рис. 265). 

Вторую старую венецианскую школу 
основал Якопо Беллини, отец двух ве- 
ликих художников, Джентиле и Джованни. 
Якопо был учеником умбрийского худож- 
ника Джентиле да Фабриано; но он на- 
ходилея больше под влиянием падуан- 
ской школы, которая и является настоящей 
И АЛВВНВО ЗМИВН и оомит НЫ влохновительницей великой венецианской 


Младенец с ангелами, играющими на лютне, 
Церковь Спаситепя в Венеции, (Клише Али- школы. 


нари, Флоренция). 

В Падуе, которая политически зави- 

села от Венеции, находился после 1222 г. 

знаменитый университет, имевший постоянные сношения с долиной Рейна и Фран- 
цией; очень скоро Падуя сделалась умственным центром всей северной Италии. 
Вскоре в Падуе появились флорентийские художники, именно Джотто и Донателло, 
из которых последний там прожил десять лет (1448—1453). Падуанская школа 
является как бы синтезом флорентийского изящества’ и греко-римских барелье- 
фов. Нигде больше не встречаем мы такого сильного влияния античной скульп- 
туры, но все же на старом фоне готической суровости. Мантенья, ученик Сквар- 
чоне (1431—1506), был мощным гением; его можно очень хорошо изучить в Лувре, 


ХХ“ Венеция в ХУ и ХУ[-м ‘веках создала прекрасных скульпторов, как, 


134 


аполлон. 


хотя самыми значительными его произведениями являются фрески в Падуе и 
Мантуе. Его отвлеченный, скульптурный, в равной мере проникнутый готическими 
и классическими традициями, необыкновенно точ- 
ный и почти высокомерный в своей сухости 
стиль проявляется не только в его картинах, 
по также в гравюрах и рисунках (рис. 266— 
268). В нем чувствуется здоровая и животворная 
суровость, одинаково далекая как от джот- 
тизма, так и от приторного классицизма ака- 
демиков. Мантенья оказал огромное влияние на 
венецианскую школу Беллини и даже на ее 
соперницу, школу Мурано; можно смело сказать, 
что’ всеми своими высокими качествами великое 
искусство Венеции ХУ-го века обязано Мантенье. 

Третьим очень важным элементом в созда- 
пии этой школы было влияние одного худож- 
ника, который был родом из Сицилии, но жил в 
Венеции, именно Антонелло да Мессина. Ои ро- 
дилея в 1444-м году и, по преданию, отправился 
во Флапдрию для того, чтобы закончить там Не 
свое образование; у одного из преемников 
ван-Эйков, может быть, у Петера Кристуса он научился технике живописи 
масляными красками. По очень возможно, что венецианцы, которые находились в 
постоянных торговых сношениях с северной 
Европой, уже были знакомы с этой техни- 
кой раньше него. Антонелло является авто- 
ром одного из самых прекрасных портретов 
„Лувра, портрета. человека, называемого К, о н- 
дотьером; он писал также другие пор- 
треты, почти равного достоинства, как, напр., 
портрет, находящийся в галлерее Тривульцо 
в Милане (рис. 269); ему же мы обязаны 
несколькими маленькими картинами, порази- 
тельно хорошо исполненными, напр., Голго- 
: фа в Антверпене и Св. Иероним в Лон- 
У: донской Национальной Галлерее. Здесь уме- 

Рис. 267.— Мантенья, Варвара Бранденбург.  СТНО заметить, что в эту эпоху масляными 
ская, маркиза Гонзаго и ее двор, (Фреска во ‹ л у ь 
дворце в Мантуе). красками пользовались только для того, что- 
к бы дать блеск живописи, очень тщательно 
исполненной красками, разведенными клеем или яичным белком, которая соста- 
вляла как бы подмалевок картины. Первым художником, который писал сразу и 
исключительно масляными красками был испанец Веласкес. 

Венеция управлялась лучше, чем другие города Италии, Торговля ее © Во- 
стоком доставила ей богатство и процветание; она не знала гражданских войн. 
Религия пользовалась здесь уважением, но пе была так деспотична, как в других 
городах; после ХШ века Венеция умела боротьея с инквизицией и добилась 
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для своих чиновников власти наказываль еретиков; исключение составляли только 
монахи, присланные из Рима. Общественная жизнь была в ней очень развита; ве- 
нецианцы любили удовольствия, красивые наряды, блестящие собрания, грандиозные 

перемонии, в которых принимало участие все 


Рис. 268.— Мантенья. Триумф Цезаря. (Фраг- 


войско государства. Эти привычки отрази- 
лись и в венецианской живописи, полной 
жизни, охотно изображавшей великолепные 
процессии —как, напр., в знаменитой кар- 
тине Джентиле Беллини в Венеции — или 
же священные или светские собрания. Свя- 
щенными собраниями были зап фе сопуегза- 
допь, род живописи, составляющий особен- 
ность венецианского искусства, где святые 
и святыя из Священного Писания соединены 
в группы без видимой причины, с единетвен- 
ной пелью находиться в обществе друг дру- 
га. Примером собраний светских может слу- 
жить очаровательный Сельский кон- 
церт Джорджоне в Лувре (рие. 270), со- 
брание на открытом воздухе, среди веселого 


мент картона в Гэмптон-Кёрте, королевском пейзажа, голых женщин и музыкантов. №о0- 


дворце близ Лондона). 


нечно, в Венеции не происходило ничего 


подобного; но художники, изображавшие сопуегза210101 не гнались за, правдоподо- 
бием: им просто нравилось изображать прекрасные тела, блестящие одежды, дать 


идею легкой и веселой жизни на светлом фоне пей- 
зажа, и они достигали в этом успеха. 

Начиная © конца ХУ-го столетия, Мадонны и 
святые у венецианских художников перестают быть 
суровыми аскетами, но становятся прекраеными мо- 
лодыми женщинами, красивыми юношами с цвету- 
щим видом, золотистыми волосами, любящими укра- 
шаль себя великолепными малериями; они пола- 
гают, что жизнь имеет ценность. 

Этот радостный оптимистичеекий характер яв- 
ляется существенной чертой венецианской живо- 
писи и выражается, главным образом, в богатстве 
ярких красок. Объяснить это климатом певозмож- 
но, потому что в неаполитанском небе еще боль- 
ше блеска; между тем, неаполитанские художники 
предпочитали серые и темные тона. Это скорее яв- 
ляется результатом морального и телесного здо- 
ровья как в Венеции, так и во Фландрии Рубенса. 
Во Флоренции, даже у самых утонченных и искус- 


= че 7 


Рис, 269.—Антонелло де Мессина, Пор- 
трет (1467). (Коллекция Тривульцо в 
Милане). (Клише Андерсона в Риме). 


ных колористов, краски являются ‘чем-то второстепенным, дополняющим ри- 
сунок; в Венеции же после Джорджоне самая живопись как будто занята не 
тем, что она изображает, но окружающей алмосферой, светом которой все про- 
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никает и все окутывает. Венецианцы были не только колористами, но также 
люминистами (1111115665). 

Джованни Беллини, проживший 86 лет (1430—1516), в своем развитии про- 
шел такие разнообразные ступени, которые проходит целая школа, а не отдель- 
ный художник. Первые произведения его еще 
утонченны и сухи, близки к Мантенье с его = 

| 


резкостью и своеобразностью рисунка; кар- 
тины же ого зрелого возраста, представляют 
собою шедевры, в которых отражаются все 
особенности, вилоть до последнего оттенка, 
колорита, его ученика Джорджоне, умершего 
на шесть лет раньше его. Этот великий 
художник, у которого было очень много уче- 
ников, в течение своей плодотворной жизни 
прошел целиком весь путь, который ведет от 
Мантеньи к Тициану. У него был один лишь 
недостаток: у него не было дара изображать "| 
движение (рис. 271—274). 

Наоборот, Кривелли, работавший в Му- Рис. 270. Джорджоне, Сельский концерт. 
рано, но находившийся под влиянием па- ыы АО 
дуанской школы, навеегда осталея примитивным художником (1430—1494). Его 
Мадонны позируют не без ужимок, в очертании их тонких первных пальцев чув- 
ствуется трепет жизни, одежды их отличаются ослепительной роскошью; кажется, 
как будто бархатистый блеск японских лакированных изделий соединяется в этих 
произведениях с самым утонченным изяществом готики (рис. 275). 

Карпаччо (1460—1522) и Чима да Конельяно (1469—1517) являютея самыми 
привлекательными из этой группы художников. Карпаччо в легенде о Св. Урсуль, 
находящейся в венецианской Академии, яв- 
ляется остроумным и занимательным худож- 
ником, не таким жизнерадостным, как Бе- 
поццо Гоццоли, но более глубоким и убеди- 
тельным (рис. 277). Чима прелестно писал 
Мадонн, еще серьезных, но уже сознающих 
свою красоту; их мягко округленные фор- 
мы представляют полный контраст с аске- 
тической худобой флорентинок (рис. 276). 

Джорджоне в течение своей слишком 
короткой жизни (1478 — 1510) умел соеди- 
нить веселость Карпаччо с поэзией и мяг- 
костью своего учителя Беллини; но силою 
своей волшебной кисти он превзошел всех 

Рис, 21. —Джов, Бецлини, Ра» (Миланский — своих современников (рис. 270, 281). Его 

опуегза21011, его картины из мифологии и 

аллегории пользовались громадным успехом; его очень много копировали и очень 

много ему подражали; венецианское Возрождение получило самое совершенное 
выражение в этом художнике света, и тела. 


——__ 
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Рис. 277.— Карпаччо. История св. Урсулы. 
(Академия в Венеции). 


Рис. 272 — Джованни Беллини. Бого- Рис. 273,—Дж. Беллини. Богоматерь 
матерь с Младенцем. (Академия в с младенцем, (Лондонская Нацио- | в | 
Венеции). (Клише Мауа в Венеции). нальная галлерея). 


Рис. 276.— Чима да Конельяно. Богоматерь 
с Младенцем и двумя святыми. (Венский 
Музей). 


Рис. 278.— Тициан. Положение в гроб. 
(Луврский Музей). 


Рис, 279. — Тициан. Призыв к любви. 
(Картина называется „Любовь небесная и 
любовь земная“). (Галлерея Боргезе в Риме). 


Рис. 274. —Дж. Беллини и Базаати, Богоматерь с 
Младенцем и святыми. (Коллекция Бенсона в Лон- 
доне). (Клише Е1зсВдИ2 в Лондоне), 


Рис; 275.— Кривелли. Богома- 

терь сМладенцем. (Коллекция 

Бенсона в Лондоне). (Клише 
Вгацп, СётепН е{ Сёе). 


Рис, 281.—Джоджоне. Богоматерь с 

Младенцем св, Либералом и св, Фран- 

цискем. Церковь Саз{еИтгапсо, (Сазе{- 
{е4ез Веаих Аг). 


Рис. 280. — Тициан. 
Портрет Франциска 1. 
ое Л й М й). 
138 (Луврский Музей) 139 
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Рис. 282.—Пальма Веккио. Три сестры. (Дрез Рис. 283. — Лоренцо Лотто. Бла- 
денский Музей). говещение. Церковь 5. Мама а 
ВесапаН. (Клише Андерсона 


в Риме). 


рее | 
Рис. 284.—Лоренцо Лотто. Портрет Рис, 285, —Себастьяно дель Пьомбо, 
Лауры ди Пола. (Миланский Музей). Воскрешение Лазаря. (Лондонская 
Клише Вгод: во Флоренции). Национальная галлерея). (\Моег- 


тапп, Ма]еге! т. П. изд. Зеетапп). 
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Тиниан жил не 99 лет, как раньше думали, но около $3, что является также 


весьма почтенным возрастом. Он родился около 
| нимал участие в работах Джорджоне; он закончил 
одйо из самых прекрасных произведений своего 
учителя, Венеру, которая паходится в Дрез- 
дене; он наследовал силу колорита Джорджоне, 
но превзошел его ботатетвом замыела. Тициан 
не переставал совернюнствовальея до самой глу- 
бокой старости. Первые картины его хотя и ие 
сухи, но отличаются немиого робкой кистью: в 
старости он писал © беспримерной энергией и 
смелостью, пролатая путь Велаекесу и совре- 
менным французским художникам. Он писал па 
самые разнообразные темы, между прочим, боль- 
шие сцены из языческой мифологии, гле всего 
сильнее выражаелея его страстная любовь к 
жизни, движению и красивой натуре. Даже в его 
картинах, изображающих святых, часто проскаль- 


касается его портретов, как, напр., Человек 
в перчаткеи Франциск Г в Лувре, Карл У 
в Мюнхене, то опи являются страпицами самой 


1458 г. и очень молодым при- 


Г я сои | 


Рис. 286.— Себастьяно лель Пьомбо. 
Портрет римлянки с атрибутами 
св, Доротеи. (Берлинский Музей). 


глубокой психологии и вместе с тем живописью, даю- 


зывает яркое веселие ого вакханалий. Что же 


придает его лучшим 


ствуется оттенок печали 


щей истинное наслаждение (рис. 278—280, 237—288). 

Пальма  Веккио’ (1480—1525) был немного етар- 
ше Тициана, по умер гораздо раньше: подобно Тици- 
ану он был продолжателем Джорджоне, но отличался 
более спокойным темпераментом и меньшей оригиналь- 
ностью (рис. 282). Его Поклонение пастухов в 
Лувре представляет в0бою самую очаровательную идил- 
лию, какую только создала венецианская живопись; в 
этой картине есть все, чем чарует нас кисть Тициана, 
но нет его гениальности. 


Совсем иным был Лоренцо Лотто (1480—1556), 
самый самостоятельный из великих венецианских худож- 
ников, который более других своих современников из- 


бежал влияния Джорджоне. В его произведениях чув- 
и трогательная нежность; она 
картинам характер современно- 
ети, и отголосок ее чувствует@я даже в его восхити- 
тельных портретах (рис. 258, 254). Эта нежная печаль 


Бобров еы Тициан. Успение — Лотто может быть только отражением его личности; если 


Богородицы. (Академия в 


Венеции). (Клише Алинарии бы мы захотели объяснить ее политическими события- 


во Флоренции). 


ми— упадком Венеции, началом контр-реформащии—то 


мы должны бы были найти следы этих чувств такоке и у 
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других художников. Необъяснимым остается пока факт сходства между некото- 
рыми произведениями Лотто и Корреджо, художником, с которым он не 
мог иметь никаких сношений, при том рабо- 
тавшим в Парме, где Лотто, по всей вероятности, 
никогда не бывал. 

Самый молодой из этого поколения великих 
художников, Себастиано дель ПШьомбо (1485— 
1547) был необыкновенно даровит и начал свою 
деятельность с удачных подражаний Джорджоне; 
но затем он отправилея в Рим и там подпал 
сначала под влияние Рафаэля, а затем Микель- 
Анджело, тах что почти совсем потерял свою ин- 
дивидуальность. Но в сочности колорита он ная 
всегда остался венецианцем. В своих лучших про- 
изведениях, как, напр., Воскрешение Лазаря 
в Лоидоне, ои напоминает одновременно Микель- 
Анджело и Тициана; в своих портретах он очень 
близок к Рафаэлю, с которым его не раз смеши- 
вали (рис. 285, 256). 

Но настоящим венецианским Микель-Анджело 
был Тниторетто (1518—1594), который вместе 
с Паоло Веронезе (1523—1583) стоит во главе 
второго расцвета венецианского Возрождения; это 

художник чрезвычайно продуктивный, но немного 
тривиальный; фрески Микель-Анджело в Сик- 
стииекой капелле послужили источником вдохно- 
вения для многих художников; но очень немногие 
художники обладали его темпераментом. Тинторетто принадлежит к числу этих 
немногих; он не подражатель великого флорентийца, но как будто его брал, 
рожденный под более милосердным небом. 
Необычайно продуктивный, любящий преодо- | № Ш 
леваль трудности, бурный, неровный, Тинто- : 
ретто искал и налшел в сильных контрастах | 
света, и тени поразительные эффекты, кото- 
рые были неизвестны его предшественникам, 
Рисунок его часто груб и неправилеи, но 
никогда не банален; как колориет, он 
усвоил традиции Тициана в поздние года, 
который, утомившиеь от красных и золо- 
тых тонов, очень распространенных В эпоху 
венецианского Возрождения, создал себе | 
новую палитру, где преобладали тона серые 
серебристые и бледно-голубые. Большие | 
картины Тинторетто теперь почти все почер- | 
нели; но о его даровании, как колориста, 
составить себе представление в 


Рис. 288.—Тициан. Мадонна семейства 
Пезаро. (Церковь Егай в Венеции). 


Рис. 289.—Тинторетто. Введение Богородицы 


МН >: во храм. (Церковь $. Майа 4е!'Оцо в Ве- 
Лувре по его маленьким наброскам и пор- неции). (Клише Мауа в Венеции). 
третам (рис. 289, 290). 
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Паоло Кальяри, называемый Веронезе, принадлежал к семье веронеких ху- 
дожников, что не мешало ему великолепно и без всякого оттенка, провинциализма, 
изображать очарование роскошной жизни Ве Е - 
неции во второй половине ХУ|-го века. В 
его больших композициях к чисто венеци- 
анской любви к свету и прекрасным наря- 
дам примешивается пышность и торжествен- 
ность Испании, влияние которой тогда гос- 
подствовало в Италии. В его палитре так- 
же преобладают серебристые тона; можно 
смело сказать, что в венецианской живописи 
век серебряный заменил золотой век (рис. | 
291, 292). Тот факт, что в Венеции было 
два Возрождения, несмотря на политический 
и экономический упадок города после лиги 
в Камбре *) (1512), служит доказатель- : | 
ством, что семена Возрождения нашли там 5„с ох, тинторетто, Происхождение млеч 
благодарную почву; кроме того, Венепия ного пути. (Лондонская Национальная 
имела счастье ускользнуть от академиче- рев 
ского эклектизма, который после расцвета римской школы при Рафаэле поло- 
жил конец великим школам в Италии. 

Еще в средиие ХУШ-го века в Венеции жил великий художник Возрождения, 
Тьеноло (1696—-1770). Венеция все же была самым прекрасным и веселым горо- 
дом в мире; в нем все еще царили изящество и радости жизни. Как и в прежние 
времена, в нем можно было видеть великолепные процессии и величественную 
пышность. Жизнь легкая и относительно свободная протекала в прекрасной мест- 
ности, в прозрачном воздухе, который сна- 
чала Каналетто и потом Гварди, пейзажисты 
лагун, передавали так чарующе и так пра- 
вдиво. Тьеполо дал последний штрих этому 
| великолепию. Его талант находится в зави- 
|  симости от Тинторетто, но обладает большим 
чувством меры, болыпим изяществом; это 
| художитик утонченной аристократии, которая 

чувствует свое превосходетво над толной и 
| религия которой, под влиянием Испании, 
| контр-реформации и иезуитов, представляет 

тонкую смесь светекости и набожности (рис. 
= я 293, 294а). Тьеполо, как справедливо заме- 
чают, был последним из старых и первым 
из новых художников; почти все декораторы 
Х[Х-го столетия находятся под его влиянием. 


т. : | 
| 


Рис. 291 —Поль Веронезе, Похищение Евро- 
пы, (Дворец Дожей в Венеции). 


*) Между Максимилианом 1, Людовиком ХПИ французским и Фердинандом Католиком 


против Венеции, 
Датируется 10 дек. 1508 г., а не 1512, как у Рейнака. Прим. пер. 
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Рис. 293 —Тьеполо. Св. 1о- 

сиф и Младенец Иисус. 

(Академияв Венеции). (Кли- 

ше Алинари во Флорен- 
ции). 


Рис. 292.—Поль Веронезе. Промышленность. 
(Дворец Дожей в Венеции). 


Рис. 294.— Моретто. Св. Юстин. Рис. 294а.— Тьеполо, Поклонение 
(Венский Музей). царей. (Фрагмент). (Мюнхенский 
Музей). (Клише Напё{аепаГя в 
Мюнхене). 
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Влияние венецианской школы было продолжительным. В самой Италии она 
положила начало местным школам в Вероне, Вичение, Брешии; представителем 
последней был великий Моретто (1498—1555), еще раньше Тинторетто и Тициан, 
применявший серебристые тона (рис. 294). Тинторетто и Якопо Баесано (1510—1592). 
один из творцов современного пейзажа, были первыми художииками, которым под- 
ражал Веласкес. Тициан оказал влияние на Рубенса и Рейнольдса; Тьеполо под- 
ражал испанеи Гойа, от которого, в свою очередь, зависит почти целиком фран- 
пузская живопись ХИХ-го столетия. По этим отпрыекам, порожденным венециан- 
скою школой, можно сказаль, что она продолжает существовать еще и в настоящее 
время в отличие от флорентийской, которая искусственно и призрачно возроди- 
лась в группе английских прерафаэлитов. При изучении архитектуры мы уже ви- 
дели, что венецианские палаццо продолжают служить образцами для подражания, 
тогда как суровое искусство Браманте вдохновляет лишь очень немногих. Таким 
образом Возрождение восторжествовало в Венеции и распространялось ею. Но в 
ней не хватало лишь одного, что составило славу Флоренции: серьезности в жизни 


и глубины мысли. 
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ЛЕКЦИЯ СЕМНАДЦАТАЯ, 


ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ И РАФАЭЛЬ. ШКОЛЫ МИЛАНСКАЯ, УМБРИЙСКАЯ 
И РИМСКАЯ. 


Вся любозналельноеть эпохи Возрождения, ее мечты о славе и бесконечном 
прогрессе и страстное влечение к красоте и знанию соединились, вместе с другими 
чертами гения, в лице Леонардо. Он родился в Винчи между Пизой и Флоренцией 
в 1452 г. и умер близ Амбуаза в 1519 г.; свою юность ои провел во Флоренции, 
зрелые годы в Милане и три последних года жизни во Франции, где он, повиди- 
мому, уже не имел силы работать. Мало было людей более трудолюбивых, 
чем он, но не многие оставили так мало творений: в науке, каки в 
искусстве, ого мучило стремление изобретать, открывать новые пути и неко- 
торыми чертами он напоминает средневековых алхимиков, в погоне за несбыточной 
мечтой расточавших свои блестящие дарования. 

Когда Леонар- 
до в 1483 г. пред- 
ложил свои услу- 
ги миланскому гер- 
цогу Людовику Мо- 
ро, в письме, до- 
шедшем до нас, он 
рекомендовал себя, 
как изобретателя во- 
онных машин, стро- 
ителя подвижных 
мостов и повозок и 
инженера, опытного 
в осадном искус- 
стве, в конце сво- 
его письма он при- 

бавляет: „атакже 
я могу выполнять какие угодно скульптурные и живописные работы наравне с 
кем угодно“. Таким образом, он выше всего ценил себя, как инженера и 
изобретателя. 

Его рукописи, ббльшая часть которых хранится в библиотеке Французского 
Института, свидетельствуют о его страстной любви к наукам, особенно к механике; 
он был даже уверен, что ему удалось изобрести конструкцию летательной машины 


Рис. 295.—Леонардо да Винчи. Тайная вечеря. (С гравюры Карвае! Модпеги‘а). 
Трапезная в церкви. $5. Мапа ЧеЙе Сгажде в Милане, 
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более тяжелой, чем воздух. Ценность научных работ Леонардо сначала преувели- 
чивали, а потом слишком умаляли; но хотя в его рукописях содержится много 
заметок и отрывков, которые лишь повторяют или 

резюмируют чужие мысли, однако не менее достоверно 
и то, что он предвидел некоторые важные открытия и 
высказывал, особенно, в области геологии, мнения, ко- 
торые сильно опередили его время *). 

Как скульштор, Леонардо семнадцать лет работал 
над конной статуей Франческо Сфорца, отца Людовика 
Моро. Гипеовая модель лошади без всадника была 
выставлена в 1498 г., ав 1501 г. она была разбита 
стрелками Людовика ХП. Мы даже не можем быть 
уверенными, что у нас сохранились ее копии. Из дру- 
тих его скульптурных произведений, впрочем, немно- 
гочислениых, не осталось ничего; возможно, однако, что 
Леонардо принадлежит прекрасный профиль Сципиона 
‹ шлемом на голове, который Ралье завещал Лувру. 

Среди оставшихся живописных работ Леонардо 
имеется четыре первоклассных шедевра, из которых —р„с. 2, Леонарло да Винчи. 
три находятся в Лувре: Тайная Вечеря, написан- — Мадонна в скалжетом гроте. 
ная масляными красками на стене в трапезной церкви Пузрна Муза. 
Саша Мама еЙе Сгаде в Милане (1497); картина почти совеем разрушена 
временем, но известно двадцать хороших ее копий; Мадонна в скалистом 

гроте, написанная около 14$3 г., Мадонна 

ДЕ с святой Анной, написанная около 1502 г.; 

| наконец, знаменитый портрет Монны Лизы Джо- 

конды (собственно, тайоппа 15а @е] С10сопдо) 

или просто Джоконда, исполненная между 
1502—1506 т. г. (рие. 295—298). 

Картины Леонардо во Флоренции и в Ва- 
тикане, именно, Поклонение волхвови Свя- 
той Иероним, не окончены; другие произве- 
дения, в Париже и других местах, которые при- 
писывают ему, сильно подправлены или принадле- 
жал его ученикам. Впрочем, в числе этих спор- 
ных картин, в самом Лувре же есть два очень цен- 
ных произведения: портрет женщины, так на- 
зывасмая Лукреция Кривелли и Святой 

и — а ых Иоанн Креститель, красота которых не 
Рис. 297.—Лвонардо да Винчи. Мадон-  (ВОобОдна от аффектации. 

ев ль НО а Лаже те три картины, которые я перечи- 

слил вслед за Тайной Вечерей, находятся 

в мало удовлетворительном состоянии. Вина в этом падает не па со- 

временных реставраторов. Леонардо ничего не делал просто: его масляные краски 


*) См. Кеуце 4ез 146е5, февраль 1908, р. 198 (Вёту 4е Соптток\), 
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Рис. 293.— Леоназдо ца Виичи 

Монна Лиза Джоконда. (Укра- 

дена в 1911 г. из Луврского 
Музея). 


|| 


Рис. 300.—Дж. Бельтраффио. Богома- 
терь с Младенцем, (Лондонская Нацио- 


нальная галлерея), (Клише Нап{з{аеп 
ая в Мюнхене). 


Аполлон. 


Рис. 299. — Дж. Бельтраффио. 
Е с Младенцем, (Музей 
Ро]! -Ре22оЙ в Милане). 


Рис. 301.—А. Соларио. Богоматерь 
с Млаценцем. (Мадонна с зеленой 
подушкой). (Луврский Музей). 
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представляли 6060ю сложную смесь, и были заранее осуждены на то, чтобы 


покрывалъся трещинами и чернеть. Тем не менее 
гроте и Джоконда дают нам полное предета- 
вление о величии его тения. 

Леонардо, в противоположность своему учителю 
Верроккио, своему современнику Боттичелли и вооб- 
ще всом великим флорентийцам Х\У в., стремился к 
мягкости формы и порвал © сухой и угловалой ма- 
нерой примитивов. Но он не впал из-за этого ни в 
приблизительность, ни в вялость. В его произво 
дениях строгость рисунка и непогрешимая утончен- 
ность линий соединены с искусством смягчать их при 
помощи светотени (то, что итальянцы называют 10 
зГита6о0). Точность контура составляет лишь пер- 
вый шаг к достижению более тонкой и трудной для 
‘исполнения точности в передаче формы. С средины 
ХУ вока Джоконда считалась в Италии неподра- 
жаемым шедевром портретного искусства, величай- 
шим дерзновением живописца, вступившего в сопер- 
ничество с природой. Говорили, что Леонардо рабо- 
тал над нею четыре года; что для того, чтобы при- 


Мадонна в скалистом 


Рис. 302,—Леонарло да Винчи. Картон 
к Святому Семейству. (Лондонская 
Академия). 


даль своей модели выражение мягкости и улыбку, он окружал ве развлечениями 
и‘ музыкой. Лишь в наше время стараются открыть в Джоконде мистический 


Рис 303. —Леонардо да Винчи. Поклонение вол- 
хвов, (Часть рисунка, хранящегося в Лувре). 


и романтический характер, взгляд сфинкса, 
презрительную иронию и тысячу других ве- 
щей, о которых Леонардо и не помышлял. 

Тип Мадони Леонардо,- —от которого взя- 
ты все черты, которыми сн наделил Джокон- 
ду, ибо портреты гениальных художников 
всегда отражают в себе их идеал, —прибли- 
жается к любимому типу его учителя, Вер- 
роккио. Леонардо придал ему красоту, оду- 
хотворенность, очистил от жесткости и су- 
хости, наконец, украсил той улыбкой, кото- 
рая имеет характер почти деланной, уже 
в Святой Анне, хранящейся в Лувре, 
у подражателей же его стала, по большей 
части, еще более преувеличенной и притор- 
ной. Тайная Вечеря, находящаяся в Ми- 
лане, показывает, как обдуманно Леонардо 
тгруппировал отдельные фигуры. Тема, эта, при- 
влекала очень многих и до него, но он дал 


ей почти окончательное выражение, И исус только что сказал: „Один из вас 
предаст меня“ и склонил голову, как будто под бременем охватившего его вол- 
нения. Эта картина представляет собою не только великое создание живописи, 
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но и страницу психологии, обнаруживающей глубокое знание характеров и чуветв, 
проявляющихся в выражении лиц, жестах и позах. 

На ряду © этими прекрасными картинами, наполовину разрушенными временем, 
существует, к счастью, довольно много ривун- 
ков Леонардо, которые причисляютея к 
бесспорным шедеврам Возрождения; их од- 
них достаточно было бы для славы Лео- 
нардо. Два из них стоят выше всякого сравно- 
ния: картон Мадонна и святая Анна, 
находящийся в Лондонской Академии (рис. 
302), и эскиз пером Поклонение вол- 
хвов, хранящийся в Лувре (рис. 303). 

В Милане существовала местная школа, 
которая вела свое начало от Падуанской шко- 
- лы, именно от Мантеньи; опа была основа- 
2х й на около 1450 г. Винченцо Фопма. В то 507.—Б. и. Рождество. Церковь в 

НИ До, ро овации баронно время как туда прибыл Леонардо (1483), Е В Ри саронно, блише нлерсона в Риме) 
во главе ее стоял превосходный художник, 
одновременно принадлежавший к умбрийской школе и к школе Мантеньи, —Ам- 
броджо Боргоньоне (рис. 3104). У Леонардо также было несколько учеников, 
и он вдохновил иекоторых талантливых худож- 
ников: Бельтраффио, Антонио Соларио, Чезаре- 
да Сесто, Гауденцио Феррари, ио ббльшая часть 
его подражателей отличалась посредетвенностью 
и пошлостью (рис. 299—301, 305). Самым извест- | 
ным из них был и остался Бернардино Луи- 
| 
| 


ни, популяризатор идеала Леонардо (+ 1582). 
Нопуляризатор этот, впрочем, сам несколько вуль- 
гарен *), ибо изящество его поверхностно, рису- 
нок страдает неопределенностью, а в таланте ого 
мало изобретательноети. Лично ему принадлежит 
неотъемлемо лишь известная доля слащавой при- 
торности, пленяющей большую публику. Но Лу- 
ини очень высоко поднялея в фресках церкви 
в Саронно, в которых он подобно Филиппино Лин- 
пи является представителем миланской школы (рис. 
304, 307). Влияние Леонардо чувствуется также рис. 305, —Чезаре де Сесто.(?), Мадонна. 
в работах сиенского художника Содома (1 1549), (Луврский Музей). 
неровного, маиерного, но иногда поднимающегося в своих произведениях до Лео- 
нардо и Рафаэля (рис. 306, 308, 309). Наконец, из всех итальянцев именно 


Рис. 309. —Содома. Богоматерь и Мла 


Леонардо охотнее всего подражали живописцы Севера; значительная часть кар- Рис, 308. —Содома. Экстаз св. Ка- о святыми. (Туринский Музей) 
гин в наших музеях, припиеываемых Леонардо, предетавляет вобою лишь фла- тАВИНы р, омничаьь И лише Андерсона в Риме). 


мандекие подражалия. 
*) Нелереводимая игра елов: „Уи сар1зафець 4, аенгз ип рей ущеай"е“. Прим. пер. 
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Жизнь Рафаэля Санти (или Санцио) представляет собою полную противопо- 
ложность жизни Леонардо: Леонардо прожил долго, но творений оставил мало. 
Рафаэль же, умерший на 37-м году жизни, 
оставил после себя множество творений, по- 
чти целиком дошедших до нашего времени. 

Чтобы понять это у художника, вызы- 
вающего такие страстные восторги, надо сна- 
чала выяенить происхождение его таланта, 
ибо ни один художник не был более до- 
ступен разным влияниям и даже склонен 
к подражанию. Истинное происхождение го- 
ния Рафаэля было открыто лишь около 
1850 г. Морелли. На нем следует остано- 
виться, тем более, что правильное понима- 
ние его еще не проникло в руководства, по 
истории искусства. у 

Бросим сначала беглый взгляд на 6бо- 
лее отдаленных предшественников Рафаэля. 
В конце ХГУ в. е Поклонением вол- 
хвов Джентиле да Фабриано (1360—1428) 
возникает, —дочь сиенской,—умбрийская шко- 
ла, во всем блеске своей молодости, увле- 
ченной чудными видениями, светлыми красками и интересными сказаниями. 
Джентиле работал в Венеции вместе с своим другом веронцем Пизанелло, 
который гравировал удивительные медали, был гениальным рисовальщиком и, 


кроме того, первый из итальянцев наблюдал животных 


Рис. 310.—П. Перуджино, Богоматерь и Мла 
денец с двумя святыми и дзумя ангелами. 
(Луврский Музей.) (Клише Мецегдейт' а.) 


и точно изобразил их позы и движения. Когда Рогир- 
ван-дер Вейден посетил около 1450 г. Италию, то он 
хвалил работы Пизанелло и Джентиле; великий худож- 
ник Севера признал в них таланты, родственные его 
собственному. Действительно, более чем вероятно, что 
Пизанелло и Джентиле, особенно первый, были близко 
знакомы с шедеврами фламандекой школы и. вдохно- 
влялись ими; Верона поддерживала, непрерывные сно- 
шения с Бургундеким двором, и Филипп Смелый в 
1400 г. покупал итальянские медали. Предшественни- 
ки ван-Эйка и, без сомнения, сам Губерт ван-Эйк по- 
добным же образом брали уроки у Италии, и трудно 
сказать, с какой стороны Альн заимствования были 
более важными и многочисленными. 

Во второй половине ХУ в. в городах Умбрии, 060- Рис. э10а._А. Боргоньоне. Бого. 
бенно в Перуджии, начала развиваться новая школа, Нащиоы, раением (Тондонская 
совсем непохожая на, флорентийскую. Предетавляя с0- епз!я) 
бою, так сказаль, продолжение школы сиенской, она противополагает жесткому 
изяществу флорентийцев несколько приторную нежность. Ее художники пленительны, 
полны свежести и поэзии, но в них есть что-то детское и ограниченнов. Флорен- 
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АдоллоН. 


| 
коры 


—П, Перуджино. Положение ржи 
ны. а ЕЕ во Флорен- славе. (Болонский узей). 


ции). 


. Мадонна во 
Рис. 312. —П. Перуджино ее 


Алинари во Флоренции), 


2 


Ее =—— 


ы 


Рис. 313.—Тимотео Вити. Св. 
Магдалина. (Болонский му- 


зей). 


Рис. 314.—Пинтуриккио. Богома: 
терь с жертвователем. Сан Севе- 
рино. (Клише Алинари). 


поп лоЕ. 


тийцы слишком рассудочны,—-у последних же этого элемента очень мало. Двумя 
великими умбрийскими художниками были Пъетро Ваннуччи, по прозвищу Перуджино, 
= ть = родившийся в 1446 г., и Бернардино Бетти, на- 
званный Пинтуриккио, родившийся в 1454 г. Пе- 
руджино отличался любовью к большим очень воз- 
душиым композициям, с золотистым прозрачным ко- 
лоритом, утонченною мечтательностью и экстазом 
(рис. 310—312). О его достоинствах можно су- 
дить по картинам в Лувре, особенно по круглой 
картиие (гоп4о), истинному шедевру (рис. 310). 
Но он не умел представить движение; когла, его 
фигуры движутся, то они танцуют, а не идут. Пин- 
туриккио, который сделалея главой мастерской 
Перуджино, был одарен некоторыми такими ка- 
чествами, которых недоставало его учителю (рис. 
314, 334а); по оп рисовал слабее, размышлял 
с сще меньше, и его большие композиции в „Зале 
Рис. 315 Фр. Франча. Поклонение богослужебных книг“ ([теа) в Сиене *) и пла- 
Млаленцу Иисусу. (Болонский музей) фоны и стенные фрески аппартаментов Борджа 
в Ватикане скорее плепительны, чем сильны за- 
мыслом. Однако интересно в нем с точки зрения истории искусства то, что он 
создал или, по крайней мере, развил тип умбрийской Мадонны, идеал которой он 
завещал Рафаэлю. 

Многие дилетанты страдают одним общим недостатком, который состоит в 
том, что Перуджино и Пинтуриккио они ставят 
выше Рафаэля, даже выше всех художников Ила - 
лии, Изленить этот недостаток не трудно, следу- 
ет отправиться в Перуджио. Оттуда возвращалот- 
ся разочарованными и испеленными. 

Мы видели, что венецианская школа распро. 
‹транилась в северной Италии. Одно из ее от- 
делений, именно болонекое, прославилось благо- 
даря} художнику и золотых лел мастеру Франча, 
который родился в 1450 г.; он был близок к го- 
ниальности (рис. 815, 816). По стилю он стоит 
между Джованни Беллини н Рафаэлем. Ето уче- 
ником, и около 1490 т. главным мастером, был 
Тимотео Вити (рис. 313). 

Рафаэль родился в Урбино в 1458 г. и один 
наднали лет потерял своего отна Джованни Сан- 


ти, посредственного живописпа, которому он не Рис. Е Франча, Положение во 
- паз: у таза пломаите Г. < гроб. (Туринский музей). (Клише Ан- 
был обязан нич‹ м, даже элементарными познани дерсона в Риме). 


ями. В 210 время, т.-е. в 1494 г., Тимотео Ви- 


*) »..великолепные портреты жертвователей, Альберто Арингиери н другого, более юного 
рыцаря в зале богослужебных книг“, Верман, История искусства, П, 789. Прим.. пер. 
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Рис. 31/.—Рафаэль. Сон рыцаря, ‚ 
ариОН. Галл.). (Клише Нап {аепаГя в Мюн- 


Рис. 319.—Рафаэль. Мадонна, 


Питти во Флоренции). 


сл 
©т 


Рис. 318.—Рафаэль. Обручение 

Пресвятой девы. (ЗрозаН210). 

(Музей Вгега в Милане). (Клише 
Андерсона в Риме). 


Рис. 320,—Рафаэль. Мадонна Че | 
Саза ИА Музей) 


(Клише Нар! з{аепаРя в Мюнхене). 


а полон. 


ти оставил мастерскую Франча, чтобы обосновалься в Урбино. Он сделался 
первым учителем Рафаэля и стал обучать его в духе Франча. От него Рафаэль 
получил и сохранил известное стремление к пыш- 
ным и роскошным формам, что является уже 
отрицанием аскетического идеала. Около 1499 г.. 
в возрасте 16 лет, Рафаэль написал восхититель- 
ную небольшую картинку, находящуюся теперь в 
Лондоне—Сой рыцаря (рис. 317). В этой кар- 
тине ничто не напоминает Перуджино, учеником 
и продолжалелем которого так долго слыл Рафа- 
эль. 

Год спустя (1500) Рафаэль вступил, но. не 
как ученик, а как помощник, в мастерскую Пе- 
руджино в Перуджии. Сам художник, обреме- 
ненный занятиями, находился тогда во Флорен- 
ции, и во главе мастерской стоял Пинтуриккио. 
Рафаэль, по натуре чрезвычайно впечатлительный, 
в течение четырех лет вдохновлялея сразу и 
Пинтуриккио и Перуджино; известны созданные 
им вэту эпоху картины; картоны же к ним и этю- 
ды принадлежал одному из его умбрийских учи- 
телей. Так произошло в нем первое слияние сти- 

ОВ ра лей: стиля Франча и Перуджино. Однако он бли- 
же к первому, чем ко второму, в своем юноше- 

ском шедевре $ роза11#10 БеПа Уего! пе (Обручение Пресвятой Девы), который 
находится в Милане (1504; рис. 318). Очень долго эту картину считали копией с боль- 
шой композиции, приписываемой Перуджино и хра- | 
нящейся в музее в Кане (Саеп), но Беренсон 
установил, что 5роза11710 в Кане совсем не 
принадлежит Перуджино и является лишь слабым 
умбрийским подражанием 5 роза11=10о Рафаэля, 
подражанием, принадлежащим, быть может, Спанья. 

С 1504 г. до 1508 г. Рафаэль, уже знамени- 
тый, жил во Флоренции, переходя от одного успе- 
ха к другому. В эту эпоху созданы восхититель- 
ные Мадонны, которых вот уже четыре века, оспа 
ривают друг у друга цивилизованные народы: 
Мадонна Мюнхенская, Мадонна в Палапцо 
Питти, так называемая „Грандука“ „Прекрасная 
Садовница“ (Га Ве! 1е Тага1п16ге) в Лувре, 
„Мадонна на, лугу“ (У его! пе пе] |аргабег!а) 
в Вене (рис. 319—322). Во Флоренции Рафаэль на- - - 
чал подражаль Леонардо да Винчи, Микель-Анд- 
жело и Фра Бартоломео, художнику с расплыв- 2"° рт р о - 
чатым рисунком, однако умевшему хорошо ком- 
пановаль и знавшему живопись. Одной из причин беспримерной славы Рафаэля 
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ставлял другим исполнение 


«полон. 


была та легкость усвоения и разумного подражания, благодаря которой он сумел 


обобщить все привлекательные стороны итальянского тения и выразить самую 
его сущность. 
Призванный в 1508 г. в . . ЕТ 
Рим, Рафаэль сделался там 5 | 
оследовательно любимцем- 
живописцем двух пап: Юлия 
П (+ 1513) и Льва Х. Он был 
осыпан там почестями и за- 
казами; он имел не только 
многочисленную школу, но 
был окружен настоящим дво- 
ром. Начиная с этого време- 
ни, он почти всегда предо- 


картин, к которым он давал 
только картоны и ограничи- 
вался тем, что лишь под- 
правлял их, прежде чем вы- 


— 


$2 >. 823— Рис. 323.—Рафаэль. Мадонна, Рис. 324.—Рафаэль. Мадонна с 
ть а ИС Нее Е ок Младенцем между папой Сикс- 
325). Самый деятельный и музей). том П и св. Варварой (Дрезденский 


одаренный из его учеников, НВ). 
Джулио Романо, писал тело в розовом кирпичном тоне, который в картинах Ра- 
фаэля в римский период является как бы печалью этого его сотрудника; востор- 
женные рафаэлисты ХХ в. восхищалиеь этим 
тоном и подражали ему; но теперь все единодушно 
находят его очень неприятным. 

Рафаэлю была поручена огромная работа, укра- 
шение зал Ватикана („Стансы*, ]е Э&бапзе) и длиин- 
ной крытой галлереи, окружающей двор церкви Свя- 
того Дамазо („Ложи“, ]е Гоео1е). „Стансы“ пред- 
ставляют собою отромные исторические, аллегориче- 
ские и религиозные композиции, как, напр., Торже- 
ство Церкви (Та О15риба 4е| Засга шеп$о), 
Афинская школа; Парнасс; Папа Лев 
останавливает Аттилу: Элиодор, изгнан- 
ный из храма: Пожар в Борго (рис. 326— 
329). Ложи украшены целым рядом фресок, пред- 

ми ‹тавляющих сцены из Священной истории и обра- 

,. 29 зующих, так называемую Библию Рафалля, со 

Рис. 325. Рафаэль. Мадонна с рыбой. множеством сложных орнаментов, наподобие древне- 
нее = г римской живописи (рис. 330), Несмотря на эти рабо- 
ты, которых было бы достаточно, чтобы заполнить 

все время, Рафаэль находил еще досуг для того, чтобы самому писаль удиви- 
тельные портреты (рис. 331—332) и выполнять при помощи своих учеников такие 
большие картины, как Сикстянская Мадонна в Дрездене, Мадонна Фо- 
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линьо в Ватикане, Святое Семейство Франциска [ в Лувре; он начал, 
но оставил незаконченным, одно из самых грандиозных своих произведений, 
Преображение, которое после его смер- 
ти было окончено Джулио Романо (рис. 
333). Кроме того, Рафаэль по смерти Бра- 
манте был архитектором собора Святого Пе- 
тра и хранителем древностей и памятников 
Рима. Еели ко всему этому прибавить еще, 
что он проводил жизнь в удовольствиях и пред- 
метом его любви была неизвестная женщи- 
на, которую он изобразил в прекрасном пор- 
трете (Дама с покрывалом, Боппа уе- 
Лаба в палаццо Питти), то невольно возника- 
от вопрос, как мог он в течение двенадцати 
Рис. 326. Рафаэль. Диспуты илн Триумф  “@Т переносить такую напряженную дея- 
Церкви. (Фреска в Ватикане). тельность и бороться с физической устало- 

стью и истощением. Насколько можно судить 


по его портретам, он представлял 60б0ю натуру хрупкую и нежную, почти жен-, 


ственную.`Один антрополог, изучавший слепок его черепа, думал, что у негов ру- 
ках череп женщины. Самое искусство его, отличавшееся скорее нежностью, чем 
силою, беспрестанно подпадавшее под новые влияния, проникнуто чем-то очень жен- 
ственным и восприимчивым. 

До ХПХ-го века Рафаэль был любимцем Панства и Церкви, предметом почти 
всеобщего преклонения, но после этого он начинает дорого искупать свою славу и 
ту ошибку, что он слишком много пользовалея чужой помощью в своих работах. 
Как всегда в подобных случаях, реакция зашла слишком далеко. Рафаэль в 
Стансах и Ложах— величайший „иллюстратор“, какой когда-либо существовал: 
языческая древность и древность христиан- 
ская дали ему незабвенные образы, которые 
осуществили идеалы Возрождения и остава- 
лись в течение четырех столетий запечаллен- 
ными в памяти людей. Его тип Мадонны, ио- 
лухристиамской и полуязыческой, ни слиш- 
ком одухотворенной, ни слишком чуветвен- 
ной, покорил все серлна и сохранил евою 
власть до нашего времени. В гении Рафа- 
эля как будто совершилось мгновенное сли- 
яние этих двух противоположных и враждеб- 
ных миров— язычества и христианства; если Г > 
других художников можно было назвать как „ а Е. г 
бы цветами Возрождения, то Рафаэль был о ееы 
его зрелым плодом. 

Гения нисколько не унижает признание его слабостей. Этот удивительный 
творец образов был посредственным колористом (за исключением некоторых пор- 
третов, папр., Бальтазар Кастильоне в Лувре) и даже, с чем никогда не мог 
бы согласиться Энгр, рисунок его часто бывает сухим и бесцветным. Нет пи одной 
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Рис. 328.—Рафаэль. Папа Лев | останавлива- 
ет Аттилу. (Фреска в Ватикане). 


Рис. 330.—Виц Ватиканских „Лож“, 
украшенных под наблюдением Ра- 
фаэля. 


Рис. 329.—Рафаэль. Изгнание Элиодора из 
храма. (Фреска в Ватикане). 


Рис. 331.— Рафаэль. Портрет Юлия И 
(часть). (Палаццо Шитти во Флорен- 
ции), (Клише Андерсона в Риме). 
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Рис. 332.—Рафаэль. Портрет Баль- 
тазара Кастильоне. (Луврский му- 
зей). (Клише Мецегает’а). 


Рис, 334.—Рафаэль. Положение во гроб. (Гал- 
лерея Боргезе в Риме). 
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Рис. 333.—Рафаэль и Джулио Ро- 
мано. Преображение. (Ватикан- 
ский музей). 


Рис. 334а,—Пинтуриккио. Пенелопа и ее же 
нихи. (Возвращение Улисса), (Лондонская 


Национ, Галлерея), 


а ОУ ОНЬ 


его картины, в которой тщательное исследование не обнаружило бы слабости, непра- 
вильности и выразительности контура. Картина, в которой он хотел соперничаль с 
Микель-Анджело—Положение во гроб, находящаяся в галлерее Боргезе в 
Риме (рис. 384), отличается холодностью академии Х\”И века; и не без основания 
относят начало упадка итальянского искусства как раз ко времени высшего разви- 
тия гения Рафаэля. 

Культ Рафаэля, „божественного“ Рафаэля, отжил свой век, вее его произведе- 
ния следует разбирать и обсуждать пе как творение бога, превратившегося в худож- 
ника, но как гениального художника, имеющего недостатки подобно всем людям, 
но обоготворениого безотчетным энтузиазмом. То, что в нем ость поистине великого, 
может только выиграль от критического разбора, свободного как от стремления 
очернить, так и от слепого преклонения. 
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ВОСЕМНАДЦАТАЯ ЛЕЕВЦИЯ. 
МИКЕЛЬ-АНДЖЕЛО И КОРРЕДЖО. 


который начинается с фресок Мазаччо в Кармине. Но учениками и подражале- 

лями Леонардо были исключительно Миланцы. Во Флоренции развитие школы 
пло собетвенным путем; в Х\У]-м веке она насчитывает еще три великие имени; 
Фра Бартоломео, Андреа дель Сарто и Микель-Анджело. 

После Боттичелли, Гирландайо и Филиииино Липпи живописи оставалось раз- 
решить еще одну задачу в своей собственной области, именно задачу колорита. 
Вслед за кричащей раскраской картин должно было наступить употребление ярких 
и теплых красок, приведенных в гармонию све- 
тотенью и тех золотистых и серебристых тонов, 
в` которых достигли такого совершенетва, Вене- 
ция и Брешиа. Леонардо дал пример для светоте- 
ни, но он стремился к мягкой передаче формы 
больше, чем к блоску колорита (стр. 198). Первым 
из флорентийцев, который соперничал в этом отно- 
шении с венецианцами, но не мог добиться их со- 
вершенетва, был Баччо делла Порта, друг Са- 
вонаролы: он постригся в монахи под именем Фра 
Бартоломео после того, как Савонарола в 1498-м 
толу искупил на костре пламень своих реформа- 
тореких стремлений. 

У Фра Бартоломео (1475—1517) была и дру- 
аа | тая заслуга- чувство ритмичности в композиции, 
= искусно расположенной в равновесии, образующем 

Рис. 335._Фра Бартоломео. Мадонна пирамиду (рие. 335, 336). Этим свойством, а также 
ато (Собр 55. даром колорита, он оказал после 1504 г. благо- 
творное влияние на Рафаэля. Его можно было бы отнести к величайшим мастерами 
если бы он умел создавать типы; но, к несчастью, лица его мало выразительны, и 
лишены оригинальности и привлекательности, р 

Андреа дель Сарто, его ученик, был още более искусным колористом и больше 
всех флорентийцев сумел приблизиться к Джорджоне (1456—1531). Он также 
был под влиянием Леонардо, у которого заимствовал его зГи шафо, а позже подпал 
под влияние, не всегда здоровое, Микель-Анджело; оно привило ему вкус к тлже- 
лым драпировкам. Андреа, хотя и не отличалея глубиной мысли, но был одним из 


[хо Леонардо госиодствует над вторым периодом флорентийского Возрождения, 
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самых привлекательных художников. Подобно Фра Бартоломео, оп отличалея искус- 
ством в композиции; но он лучше умел придать фигурам движение, окружить их 
мягкой и светлой атмосферой, придаль им 2. 2-2 и 


пежное, но без приторности, выражение; | 
он обладал также редким даром рассказ- | 
чика, и большие сцены, написанные имна | 
стенах во Флоренции, как, напр., Ро- | 
ждение Богоматери в монастыре Ан- 
пунциаты, не только отличаются выдаю- 
щимиея достоинствами, но и дают чарую- 
щий пересказ предания. Его фреска „Тай- 
ная Вечеря“ вызывает восхищение даже 
после „Вечери“ Леонардо (рис. 337—840). 
Эти произведения Андреа, которые нуж- 
по видеть в самой Тоскане, имеют важное 
значение для истории, потому что на них | 
и подобных им композициях ХУ-го века — 
такова, например, „Тайная Вечеря“ Андреа 
дель Кастаньа—мы имеем возможность 
проследить все движение искусства на 
пути к полному освобождению. Не только 
нечезает архаическая напряжениость, но изменяютея самые чувствования; резкость 
сменяется мягкостью, аскетизм более веселым и жизнерадостным настроением. 
Наконец, Андреа принадлежит к числу тех редких 
художников, которые создали новый и долго со- 
хранившийся тип Богоматери с большими черными 
глазами и влажным взором, чарующее соединение 
гордости и кротости. Самым прекрасным приме- 
ром этого типа может служить Мадонна Че Г Те Ат- 
р1е (Мадонна с тарииями), во Флоренции (1517), 
стоящая на пьедестале, украшенном фигурами гар- 
пий (рис. 340). 

Флорентийская школа создала, еще нескольких 
хороших художников, как, напр., Понтормо (1494 — 
1557) и Броизино (1502—1572), который оставил 
несколько превосходных портретов (рис. 341), при- 
ятно скомпанованных, но несколько манерных. Но 
я ; . все же можно сказать, что школа эта прекратила 

ДЗ «вое существование до конца ХУ\У-го века. Это по- 
Рис, 337.—Андреа дель Сарто. Рождество ЧТИ Внезапное исчезновение произошло не велед- 
Богородицы. (Церковь св. Аннунциаты во (ТВИе политических переворотов, но благодаря гу- 

ороВенынн)» бительной мощи Микель-Аиджело. Он был флорен- 
тийцем, но работал в Риме, сделал его центром итальянекого искусства и при жизни 
создал школу, над которой господствовала его мощная личность, как иовый идеал. 
Только одна Венеция, где Тициан пережил Микель-Анджело, сохранила свои мест- 
ные традиции; всюду вилоть до пробуждения натурализма, Микель-Анджело служил 


о ЕЕ НН 


ы 


Рис. 336. Фра Бартоломео. Явление Богоматери 
св Бернарду. (Академия во Флоренции). 
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законом. Флорентийекое искусство, вырванное с корнем и поренесенное на римекую 
почву, погибло, подобно тому как гибнут некоторые растения от слишком бы- 


строго и еильного роста. 


Микель-Анджело родился возле Фло- 
рениии в 1475 г.в год рождения Фра Бар- 
толомео. Он скончался в 1564 г., через восем- 
налцать лет после самого деятельного пре- 
смника Рафаэля, Джулио Романо. 

Поэт, архитектор, скульптор и худож- 
ник, Микель-Анджело Буонаротти чуветво- 
вал себя и считал себя исключительно скульн- 
тором. В Риме после 1505 г., в то время 
как он писал плафон Сикетинекой Капеллы, 


он упорно подписывался: „Микель-Апджело, 
скульптор“. Действительно, они в живопись 


Рис. 338.—Андреа дель Сарто. Тайная Веч?- вносил чието секульнтурный И пластический 


ря. Монастырь Сальви, бл. Флоренции. (Кли- 


ше Андерсона в Риме). 


дух. Они равнодушен к светотени, к пейзажу, 
к локальному тону (сене 10сае). Его инте- 


ресует лишь олдно— человек, но человев не „изменчивый и мпогообразный*, каким 
он встречается в жизни, а созданный его грезами, мрачный, [6 краспоречивыми же- 
отами, внезапными и вычурцыми позами, © напряжен- 


ными мускулами, которые подходят к границе воз- 
можности и даже престунают ее. Миколь-Апджело 
пользуется человеческим телом, как инструментом, 
из которого он извлекает непрерывный поток самых 
блестящих, самых резких, самых торжеетвенных 
звуков. На тох высотах, которых другие доетигали 
лишь случайно, он удерживается без видимого утом- 
ления силою своего темперамента; исключительность 
они делает для себя обычной. Те, кто старалея ему 
подражаль, не обладая в то же время ого гениальто- 
стью, внали в манерность, т.-е. аффектацию чуветв, 
которых они ие испытывали; вот почему неистовый 
титанизм Микель-Анджело был  гибольным для 
искусства еще в большей мере, чем парождаю- 
щийся академизм Рафаэля. 

Микель-Анджело жил восемьдесят восемь лет: 
не сразу, ис в самом начале деятельности прояви: 
лись черты этого ненстового титана. Ученик Гирлан- 
дайо и одного скульитора школы Донателло, он 


га 
| 
| 
| 


Рис. 339.—Андрел дель Сарто, 
Милосердие. (Луврский музей). 
(Клише Мецега па), 


паходилея вначале пол влиянием мощных произведений Якопо делла Кверча (рис. 
260), ав самом первом флорентийском периоде под влиянием античных мраморов 
коллекции Медичи. Всем известен рассказ о статуе Купидона, зарытого им для того, 
чтобы потом выдать его за римекую статую; восхищение ею было тем более сильшо, 
что, по мнению всех, она была изваяна пятнадцать веков тому назад. Ио сходство 
гения Миколь-Анлжело с античным искусетвом заключалось только в его любви к 
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Рис. 340.—Андреа дель Сарто. Мадон- 

на, назыв. „с гарпиями“. (Музей Уф 

фици во Флоренции. (Клише Андерсона 
в Риме). 


Я = 


Рис. 331—Бронзино. Портрет герцо- 

гини Элеонопы Толедской и ее сына 

Фердинанда. (Музей Уффици во Фло- 
ренции). 


Рис. 342.—Микель Анджело, Рава. Со- Рис. 343. —Микель-Анджело, Голова 


бор св. Петра в Риме, (Клише Ан. 
дерсона, Рим). 


165 


Давида. (Академия во Флоренции). 


ДЕ СЛ ОЗ 


Рис. 314. —Микель-Анджело. (Часть пл- 
фона Сикстинской Капеллы в Вати 
кане), 


ры ЕЕ 


Рис, 346. —Микель Анджело, Ие- Рис. 347. — Микель- Анджело. 
ремия. (Сикстинская Капелла в Скованный реб. (Луврский му- 
Ватикане). зей). ) 
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Рис. 345. —Микель-Анджело. Мсисей. (Церковь 
Зап Рено т \У!псойЙ в Риме), 


Рис. 343. —Микель-Анджело. 


Лаврентий Медичи (И Реп- 
31егозо), (Капелла Медичи 
во Флоренции). 


И КОР О 


общим типам. Он был чужд ясности греческого миросозерцания, всякие же предания 
тяготили его, как оковы. Его можно узнать уже в первых шедеврах (рис. 842, 843): 
Богоматерь, держащая мертвого 
Христа (Р1е{а) в римском Соборе Св. Пе- 
тра (1498), Богоматерь смладенцем, 
в Брюгге (1501) и Давидво Флоренции (1504). 
Если Давид, этот шедевр анатомии, кажется 
многим критикам безвкусным, то обе бого- 
матери восхитительны и обнаруживают уже 
зрелый гений. Микель-Анджело смело поло- 
жил тело Христа па, колени задрапировамиой 
Богоматери и сумел извлечь из этого кон- 
траста поразительный эффект. Богоматерь 
страдает молча; величие и гордость не позво- 
ляют ей плакаль. Групца в Брюгге не менее 
смела по замыслу. Младенец ие на коленях 
матери. Это была традиционная поза, и по- 
этому Микель-Анджело ее оставил. Младе- рис. 349._Микель-Анджело. Утрс. (Капелла 
нец стоит между ее колен, СИЛЬНЫЙ И задум- Медичи во Флоренции). 

чивый. Она так же сильна и задумчива, без выражения преданности, нежности, вея 
проникнутая внутренним движением. Ее пальцы на правой рукё как будто дви- 
жутся. В этих двух произведениях уже живет весь Микель-Анджело целиком, и это 
почувствует всякий, кто сумеет вемотреться и проникнуться этими произведе. 
НИЯМИ. 

Пана Юлий П, самый энергичный из преемников Св. Петра, был способен понять 
такого человека и покровительетвовать ему. Он поручил ему в 1508 г. украсить 
плафон Сикстинской Капеллы в Вали- 
кане. Поразительная работа, которую 
Микель-Анджело выполнил там в тече- 
ние четырех лет, не имеет ничего рав- 
ного и ничего подобного в живописи. 
Эти сцены из Ветхого Завета, эти про- 
роки, сибиллы, эти сидящие юноши 
представляют с0бою нечто до сих пор 
невиданное (рис. 344, 346). Эти точно 
высеченные из мрамора фигуры, несо- 
размерные, проникнутые телесной мо- 


=. й щью и сдержанной силой, в самых сме- 
Рис. 350.—М -Анджело, Е к ы ИЕ: 
О еле фраень в бикотинокой Колеле  лых и поразительных позах, как будто 


(Ватикан). Две группы ангелов, несущих крест. являются представителями человече 

ской и вместе с тем сверхчеловеческой 

расы, в которых Микель-Анджело вонлотил свон грезы, полные дикой энергии и 
величия. 

Когда Микель-Анджело было поручено создание памятника Юлию Пи Медичи 

в Италии, он перенес в скульштуру, в свою излюбленную область. неистовые грезы 

икстинской Капеллы. Часть неокончевной могилы составляет Моисей в церкви 


= —- ее, 
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Св. Петра ш Ушеой в Риме; это необычайно сильное выражение „обузданного’ 
движения“ *), он весь исполнен страсти и гнева (рис. 345). Два раба, которые долж- 


Рис. 351.—Микель-Анджело, 


Святое Семей- 
ство, (Музей Уффици во Флоренции). 


ны были украшать гробницу, представля- 
ют с0бою самые пенные жемчужины Лу- 
вра; фигуры изображены стоя, но в изогнутых 
позах и являются крайней реакцией против 
примитивного искусетва, где господствовал 
закон фронтальности (рис. 847). Капел- 
ла Медичи во Флоренции также не была 
окончена: Микель-Анджело изваял только 
две ниши, в которых сидящие статуи Юлия 
и Лоренцо Медичи возвышаются над четырь- 
мя лежащими на саркофаге фигурами: В е- 
чер, Утро, День и Ночь. Сидящие кня- 
зья не представляют с0бою портретов, но 
являются олицетворением силы, проникну- 
той печалью;они похожи на двух пророков, 
сошедших со сводов Сикстинской Капеллы, 
они также сильны, задумчивы и печальны 
(рис. 348). Еще большая сила, выражающая- 
ся в судорожно беспокойных сокращениях 


мускулов, чувствуется в четырех лежащих фигурах ‚аркофа а; их смелые позыи 


—_—_—_—_—_——-—-` АПОЛЛОН. 


Существует очень немного картин Микель-Анджело (рис. 315), и самый 
знаменитый из картонов, исполненный в 1505-м году для Флоренции, погиб. К 
счастью, гравер Марк Антонио Раймонди, друг Рафаэля, скопировал в гравюре одну 


из сцен, изображающих купающихея флорентийских 
солдат, застигнутых врасплох атакой пизанцев (рис. 
352). Античное искусство не создало ничего, что пре- 
взошло бы эти натие тела атлетической силы в изяще- 
стве, которое подчеркивает. эту силу; если оы у нас 
для суждения о Микель-Анджело была только одна эта 
гравюра, мы узнали бы в ней гиганта подобно тому, 
как узнают льва по его когтям. 7 
Сотрудничеству с Микель-Апджело обязан венециа- 
нец Себастьяно дель Пьомбо эпическим величием своего 
Воскрешения Лазаря (в Национальной Галлерее, 
рис. 285). Один из учеников Микель-Апджело, Даниеле 
а-Вольтерра, подражая в одном из своих великих про- 
изведений своему учителю, достиг в большом Распятии 
церкви Св. Троицы в Риме поразительной красоты (рис. 
353). Окульштор той же самой школы и в то же вре- 
мя резчик и золотых дел маетор, Бенвенуто Челлини 
(1500-1572), шарлатан и авантюрист, достиг значительной 


> 


высоты в своей статуе Персей-победитель во 


| 


| НИИ ] 


Рис. 353.—Даниеле да Вольтерра. 

Снятие со креста. (Церковь св. 

Троицы в Риме). (Клише Ан- 
дерсона. Рим). 


мощная мускулатура вызывают восхищение, смешанное с удивлением (рис. 349). 


Возвратившись в Рим, Микель-Анджело, по прось 
бе папы Павла Ш, начал писать в 1535 г. Страш- 
ный Суд на задней стене Сикетинской Капеллы 
(рие. 350). Эта, колоссальная фреска, над которой он 
работал семь лет, в общем виде представляет со- 
бою заблуждение; но она является самым совершенным 
выражением его гения. Он исчерпал внем все возмож- 
ности движения и линий, создав целый мрачный мир 
гневных гигантов, торжествующих победу, побе- 
жденных, нагих с силытыми мускулами атлетов; в них 
совершенно отсутствует христианское чувство они 
кажутся порождением кошмара лихорадочно беепо- 
койного Титана. ‘Разве есть что-либо христианское в 
этом метительном Христе с геркулесовеким сложени- 
ем, в Богоматери с изогнутыми бедрами, в ужасе при- 
жимающейся к своему Сыну?Божественность Страш- 
ного Суда граничит с безумием ни Эсхил, ни Дан- 
те, ни Виктор Гюго не заходили так далеко в сме- 
лости и не отваживалиеь воплощать в избранном сю- 
жете своих личных грез. 


*) Выражение Г. Вельфлина. 
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Рис. 352. —Микель- Анджело. Группа 

купающихся солдат, назыв, „карабка- 

ющиеся“ (дитреигз), с гравюры Мар- 

ка Антония Раймонди, представляю- 

щей фрагмент картона ‚Пизанской': 
войны. 


Флоренции; в ней чувствуется одновременное влияние Лонателло и Микель-Андже- 
ло (рис. 354.). Жан Булонь” (а ие да-Болонья) скульитор из Дуэ, поселив- 


Рис.354.— Бенвенуто Челлини. Пер- 
сей. (Ложа Гап2 во Флоренции). 


шийся в Италии (1524—1608), был автором великолеп- 
пого Меркурия во время полета, где заметно 
подражание Микель-Анджело и античным образцам (рис. 
855). Но, за немпогими исключениями, масса других 
учеников сто лишь подражала его позам, воздвигала без 
всякого смысла колоссальные фигуры и, мало-по-малу, 
перешла узкую границу, отделяющую великое от смеш- 
ного. 

Аллогри, называемый Корреджо (1494—1534), ху- 
дожник из Пармы, был моложе Микель-Апджело на 
двадцать лет и умер на тридцать лет раньше его; он 
оказал почти такое же огромное влияние на итальян- 
ское искусство ХУ-го века и на искусство века, сле- 
дующего. Он вышел, повидимому, из Феррарекой шко- 
лы и был учеником художника Бианки, прекрасная кар- 
тина которого находится в Лувре. Это была мягкая и 
чувственная натура, которую одинаково привлекали 
изящные мифы античного мира и благочестивые пре- 
дания христианства. Он изображал те и другие в одина- 
ковом духе с той же любовью к скользящему и мяг- 


кому свету, к мягким и воздушным формам и светотени. Источником вдохновения 
был для него сначала Леонардо, а затем Микель-Анджело. От этого последнего 
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он заимствовал любовь к парящим плафонным фигурам в облаках с обманчивыми, 
неправдоподобными и, вместе с тем, правдивыми раккурсами. Смелость его рисунка 
в религиозной живописи была необычным новшеством, 
ы но итальянский вкус приспособился к нему. Этому сен- 
тиментальному Микель-Анджело, живописцу до мозга 
костей, без единой черты суровости скульптора, мы обя- 
запы одним из чудес искусства живописью, украшаю- 
щей Пармекий Собор, где изображена Богоматерь, воз- 
носящаяся на небо среди также возносящихся святых, 
в хаосе ног и развевающихся одежд, над которыми 
господствуют изображенные в раккурсах лица с выра- 
жением экстаза. 

Самыми характерными из картин, которые он успел 
написать в течение своей краткой жизни, являются кар- 
тины пармские и дрезденские (рис. 356, 357), вко- 
торых чувствуется Леонардо, Микель-Анджело и, в 060- 
бенности, сам Корреджо, т.-е. художник, душа которого 
проникнута красотой, радостью и светом до пределов, 
за которыми уже начинается аффектация. Из двух его 

ь == _| картин в Лувре, одна, Антиопа, далеко не религи- 

‚ озного содержания, другая же трогательно и почти 

Пек нИ оны: ви», набожно изображает Мистическое Обручение 

Св. Екатерины (рис. 358); они дают почти полное 

представление о его таланте. Он создал чарующий, но поверхностный тии Бо- 

гоматери, влияние которого было тем сильнее, что он отвечал идеалу нарождаю- 
щейся Реформации и новому мировоззрению католицизма. 

Католическое Возрождение, вызванное 
около 1540 г. учением Лютера, действитель- 
но очень отличалось от торжествующей и 
догматической религии Средних Веков. Те- 
перь оно уже больше не стремилось го- 
сподетвовать пад умами, но старалось со- 
хранить и завоевать сердца верующих. Лов- 
кне и энергичные папы, которые спасли ка- 
толичество от полного разрушения и, отчасти, 
отвоевали потерянное в первые годы Рефор- 
мации, нашли себе помощников в лице иезун- 
тов, делавших религию легкой, и художни- 
ков, делавших ее привлекательной. В борьбе 
с суровым протестантизмом, который был 


врагом искусства, © пренебрежением отно- Рис. 356. — Корреджо. Богоматерь и Младенец 
у й и, (В т . 
вилея к мистическому усердию и старался “<?” Иероним, (берхная „часть картины) 


затруднить пути к спасению, Контр-Реформа- 

ция украсила римские цепи всеми соблазнами красоты, доступными толие, всеми 
коварными ухищрениями благочестия и экстаза. Искусство, пользовавшееся ес 
покровительством, и развивавшееся, в особенности, в Италии и Испании под ее 
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влиянием, отличается в церковной архитектуре иезуитеким стилем, я В ню, 
несколько чувственным мистицизмом, первые образцы которого дал ррел . 


Рис. 358. —Корреджо. Мистическое обру- 


Рис. 357.—Корреджо. Мадонна с св. чение св. Екатерины. (Луврский музей), 


Георгием. (Дрезденский музей), 

ианское искусство средневековья 
твуя внешнюю форму язычества, 
держанию. И еще теперь, 
тозной живописи, которые 
то в конце концов мы 
атору купола Пармского 


Это искусство уже не походит на великое христ 
и даже на искусство ХУ-го века, которое, заимс’ 
оставалось христианским и етрогим по внутреннему 60 
если бы мы стали анализировать произведения религ 
распространяются в бесконечном количестве экземпляров, 
пришли бык родоначальнику ее, мастеру Антионпы идекор 
Собора. 
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ДЕВЯТНАДЦАТАЯ „ЛЕКЦИЯ. 
ФЛАМАНДСКОЕ И ФРАНЦУЗСКОЕ ВОЗРОЖДЕНИЕ. 


оаии Добрый, король Франции (1350—1364), наследовал в 1361 г. герцогетво 
Бургундекое после смерти последнего герцога Филиппа де Рувр; он отдал 
эту прекрасную страну своему четвертому сыну, Филиппу Смелому. ФиДИИИ 
Смелый женился на Маргарите, наследнице графов Фландрских, и таким образо 
в 1384 г. Фландрия и Бургундия были соединены, | сия я 
_Это соединение продолжалось талиже во времена принцев дома Валуа, которые 
все были усердными покровителями искусства и художников Иоанне оасжно 
(1404—1419), Филиппе Добром (1419—1467), Карле Умеренном 6 177) 
Установилиеь тесные спошения между Бургундией, Фландрией, Ф анцией и Италией; 
многие фламандекие художники переехали к РЕ а 
в Дижон и основали там Бургундекую шко- г ЕЕ —] 
лу, которая предетавляет собою лишь ветвь ТИ 
фламандекой, выросшей, в свою очередь, из 
французской готики. 
Старший сын Иоаина Доброго, который 
царствовал во Франции под именем Карла У 
(1364—1350), был большим любителем 
книги произведений искусства; его придвор- 
ным художником был Кан Бандоль (из Брют- 
ге) автор картопов для внутренней отделки Е 
('арззее) Анжерского Собора. Другой сын НЫ АН Ома 
Иоанна Доброго, Иоанн, герцог де Берри, — ““Ри " Мявленцу Филиппа Смелого и Марго: 
умерший в 1416 г., окружил себя в Бурже и 
блестящим двором и собрал великолепную библиотеку рукописей, разрисованных фаа- 
мапдскими художниками, из когорых большинетво работало тогда в Париже. м 
Этот город был в конце Х1У-го века большим художественным и умственных 
центром Европы. Фламандекое искусство, несколько тяжелое во Фландрии и Бур 
гупдии, приняло в Париже более изящиый и тонкий характер Ор ба 
ясно виден в миниатюрах рукописей, По уже в самом пачале блестящего ф ани 2 
ского Возрождения гражданская война (1410), несчастное поражение при И 
(1415) и договор в Труа (1420) привели Францию к полному упадку Иск о 
перекочевало в Бургундекое герцогство и уже здесь, а ие в Па иже о 
фламандское Возрождение достигло полного ‘расцвета. к. 
Готическое искусство развилось во Фландрии © пышностью, вообще свой- 
ственной этой стране, которая с начала ХУ-го века являлась предметом удивления 


ея СО, я: и 


Около 1390 г. Мельхнор Брёдерлам д’Ипр, придворный 
лого, написал створки большого алтарного образа, покрытого 
скульптурными украшениями ; образ этот хранится в 
Дижоне. Около того же времени гениальный скульптор 
Клаус Слютер переехал из Фландрии в Бургундию. Он 
оставил там шедевры поразительного реализма, имен- 
но портал в Картезнанеком монастыре в Шаммоле 
возле Лижона (рис. 859) и там же Колодезь М о- 
исея, па шестигранном осиовании которого изобра- 
жены шесть пророков (рие. 860), група Богома- 
тери с Младенцем, улыбающееся и немного проето- 
ватое лицо герцога Филиппа и лицо Маргариты Флаидр- 
ской представляют ©обою великолепные произве- 
дения, в которых еще живут великие традиции готи- 
ческих художников. Моисей представляет собою ве- 

|  личественный, библейский и вместе с тем реальный 
| образ. Вее это было закончено до 1395 г.; но пре- 
красная дверь Гиберти в флорентийском Баштистерии 
создана на тридцать лет позднее, а Мазаччо родилея 
рис. 360.—Клаус Слютер. Колодезь только в 1401 г. Несомненно поэтому, что Фландрия 


Моисея. Чертоза Сватрто! бл. Ди- Зе Е ‹ 
жона-, в начале ХУ-го века была значительно впереди Ита- 


и завиети всей Европы. 
художник Филиппа Сме: 


= 


лини. 
По это справедливо только относительно скулыитуры. До 1416 года—смерти 


герцога де Берри, Поль Лимбург со своими братьями иллюстрировали прелестный 


Часослов, который составляет гордость Музея 
Кондо в Шантильи (рис. 361). Это не едии- 
слвенный шедевр; в Лувре хранитея Троица 
гольдрекого художника Малузля, который был, 
по всей вероятности, дядей Лимбургов и работал 
в Париже около 1400 г.; в этом произведении 
уже заметны главные достоинства Чаесослова. 
(‘ледовательно, мы должны отнести Троицу 
 парижекому Возрождению, которое было со- 
здано художниками-урожениами Фландрии, но 
заиметвовавшими вкус И утонченность двора 
Валуа. 

В эту эпоху (1400—1410) фрачко-фла- 
мандекое искусство уже покорило всю Францию 


и распространилось в долине Рейна. Благодаря ЕЕ ЧЕ ыы 
торговым и дружеетвенным связям, оно скоро 
в Ал . аулем заб ро то те) Рис. 361.—Поль Лимбург. Герцог Беррий- 
перешло через Альпы; не будем забывал, что гер А АА от ерриВ: 
цог Орлеанский, убитый в 1407 г., женился на (Музей Сопа$ & СпапНИу). (СВап у, т. 1. 
х Изд. Р1]оп, Моцги® её С-е). 


одной из Висконти, Валентине Миланской.Око- 
ло 1400 г. Филипи Смелый начинает покупать итальянские медали, изделия из ело- 
новой кости; его библиотеко Й заводывал один итальянец Пьетро из Ве- 
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ый в: ЗАЛАХ СИ У АТО Е 


роны. С другой стороны, фламандекие художники проникли в Италию, и такое пе- 
реселение продолжалось в течение всего ХУ-го века. Между Лимбургами, ван-Эйками. 
Джентиле Фабриано и Пизанелло существует 
очевидная связь; очень возможно, что богатая 
и пветущая Флаидрия не всю свою цивилизацию 
Возрождения заимствовала у Италии. И может 
быть, наоборот, реалистическое влияние фла- 


мандекого искусства сыграло известную роль в 
реакции Мазаччо против джоттизма: эти 
вопросы стоят теперь на очереди и несомнен- 


но будут векоре выяснены. 

Хотя скульптура, фламандекого Возрождо- 
пия оставила несколько значительных произво- 
дений, в которых чувствуется влияние Клауса Е 
Слютера— достаточно назвать надгробные па- Рис. а о оОБякь 
мятиики герцогов Бургундеких в Дижонеи Брют- 
ге и Филипа По в Лувре (рие. 362)—мо мы займемся 
здесь исключительно одной живописью, так как именно в 
ней самым блестящим образом проявился гений Воз- 
рождения. Итальянцам уже после 
1450 г. было очень хорошо извест- 
по, что фламандекие художники 
ие имели себе равных; они стреми- 
лись приобретать их произведения и 
й посылали к ним итальянских учени- 

| ков *). Общее мнение приписывало 
даже ван-Эйкам изобретение живо- 
писи масляными красками, техники, 
известной уже в ХП-м веке, хотя 
фламаидиы только усовершенство- 
вали лаки, благодаря чему краски 
получили совсем неизвестную до тех 
пор силу. Итальянцы, правда, пре- 
восходили фламандиев в стиле деко- 
ративном; но они сами признавалипре- 
Рис. 363. Губерт ван-эик.  ВОСХОодетво фламандцеввуменьепере- 


нтщие ангелы и ангелы, даль жизнь. Позднее они стали не так Рис, 364. Губерт ван-Эйк. Чи- 
1 намузыкальных я тя , А я эт ы м = 
инструментах. Берлинский справедливы и забыли об этом. Только ха В о %), 

музей). в ХГХ-м веке стали отдавать должное — „Поклонение Агнцу“, Церковь 
таким художникам, как ван-Эйки, Рогир ван-дер-Вейден, Аль- а Ее 


Эй —Губерт ‘или Ян ван-Эйк. Богома- 

Рис. 355 с АИ или ое ыы ох Коллекция а Па 
а отновко запрестольчого риже). (Клише еуу е . 

образа „Поклонение Агнцу“. (Бер- 

линский музей). (Клише Напёз{аепаРя, 
Мюнхен). 


Рис. 357.—Ян ван Эйк. Арноль- 


фина и его жена. (Лондон. На- Рис. 368.—А. ван Оузатер. Вос- 


берт ван-Оуватер (Оп\уаег), Дирк Боутс, Гуго ван-дер-Говс, в Лейпциге). циэн. Галл.) ие Лазаря. (Берлинский 
. ` ) : у . ва шен а 
Мемлинг, Герард Давид и Квентин Матсейс. музей), (клише Напбаеватя, Мюн- 
: хен). 
м) В 1460 г. герцогиня Бианка Мария Сфорца (из Милана) посылает молодого худол:- 
ника Занетто Бугатто в Брюссель в мастерскую Рогира ван-дер-Вейдена для обучения. В 
1643-м году Занетто возвращается, и герцогиня пишет Рогиру благодарственное письмо 
(Ма]а2 221 Уже, Рот} Тот Тага1, Милан 1902, отр. 127), 175 
Т5 . 


**) Алтарный складень, складн. запрестольн, образ, состоящ, из многих створок. Прим. пер. 
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Большой образ Поклонение Агицу в Гепте сыграл для фламандеких 
художников ту же самую, если не еще большую роль, как и фрески Мазаччо 
для итальянской школы. Это произведение | 
искусства, теперь находящееся по частям | 
в Гонте, Брюсселе и Берлине, было начато | 
около 1420 г. Губертом ван-Эйком и окон- 
чено около 1432 г. его братом Яном. Очень 
трудно выделить работу каждого из братьев: 
но я склонен думать, что участие Яна, вы- 
разилоеь только в двух великолепных пор- 
третах жертвователей. Поющие и играющие 
на музыкальных инструментах ангелы, вои- 
пы Христовы, праведные судьи, фигуры Ада- 
ма и Евы, большое центральное изображе- 
ние, которое осталось в Генте, все это 


вызвало замечание Фромантена (Еготепёт), => : 

чо в этом произведении искусство сра- Рис. 369. —Губерт или Ян ван.Эйк, Св. Фран- 

зу достигло совершенетва (рис. 868—365). ая ны 9 
$ р 


Но миниатюры Часослова в  Шантильт, 
неизвестные Фромантену, служат доказательством того, что у ваи-Эйков были 
предшественники и соперники. Вполие ясно, что пекусство их не зависит от братьев 
Лимбургов; это два одповременные проявления 
родственных стилей, одного собственно фламанд- 
ского или, вернее, нидерландекого искусства, ваи- 
Эйков н другого, емягчениого итальянеким влия- 
нием и очищенного парижской средою. Ян ван- 
Эйк родилея около 1384 г. и умер в 1441-м; 
Филнии Добрый неоднократно посылал его с ди- 
пломатическими миссиями. Таким образом он жил 
в Португалии, Испании, Гааге. Но мы ие знаем, 
был ли онв Италии. Мы имеем целую серию его 
картин, написанных им между 1432-м и 1440-м 
годами с его подписью и обозначением времени 
окончания, между прочим, несравнениые портре- 
ты, как, напр., портрет его жены и каноника 
ван-де-Пеле в Брюгге, супругов Арнольфини в 
+ эвт з 7 р "р + ^. й 
ИЕ ‘Тондоне (рие. 367). Большая картина в Брюгге, 
м содены. Монженский музей), (Кли- РД ваи-де-Пеле изображен в виде жертвователя, 
ше НапИз{аедКя, Мюнхен). обнаруживает всю силу гениальности Яна и гра- 
ницы, положенные ему природой. В нем совершению отсутствует религиозное чув: 
ство, горячность; Богоматерь некрасива, Младенец Иисус рахитичен; Св. Геор- 
тий представляет собою одетого в доспехи крестьянского парня. По Ян ван-Эйк 
является самым великим портретиетом всех времен. Пикогда еще более глубо- 
кий взгляд не проникал в сущность живых форм и никогда еще более искус- 
ная рука ие переносила их на полотно. 
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Существует еще целая серия картин без подписи; все они предетавляют 
в0бою шедевры, и их приписывают то Яну, то Губерту; очень возможно, что они 
являются результатом их совместной работы. 
В Париже хранятся две самые лучшие: на, 
олной из них, находящейся в Лувре, изобра- 
жен Ролен, каннлер Филиппа Доброго в мо- 
литве перед Богоматерью © Младенцем на 
фоне чудесного пейзажа; другой находится 
у Густава Ротшильда и изображает викария 
Картевианского монастыря Св. Анны в Брюг- 
ге— перед Богоматерью, святой Анной и свя- 
той Варварой. Третья картина, вышедшая 
из той же мастерской, находится в Турин- 
ском музее (рис. 366, 369). 

Во время своего пребывания в Гааге 
оба ван-Эйка, несомненно, создали там УЧе- рис, эл. _Р. ван-дер-Вейден, Снятие со иреста. 
ников; одним из них является, может быть, (Мадридский музей). (клише Напй®{аепа!“я, 
Альберт ван-Оуватер, автор шедевра Вос: 
крешение Лазаря, находящегося в Берлинском музее (рис. 368); ему очень 
удачно подражал его ученик Герард из Гаарлема. (Геертген) в картине, приоо- 
ретенной Лувром в 1902-м году. № этим голландиам 
примыкает один художник из Гаарлема, ученик или това- 
риш Оуватера, Дирк Боуте (1410—1475), который жил 
в Лёвене (или Лувене) около 1459-го года. Это была 
сильная и почти грубая натура; он доводил реализм до 
трании безобразного; а блеск красок до кричащей рез- 
кости. Лучшие его произведения, как, напр., Суд От- 
тона (теперь в Брюсселе), отличаются поразительной 
силой красок и выра зительностью, но рисунок И ЖИВОПИСЬ 
в них лучше композиции (рис. 370, 372). 

Между 1435-м и 1464-м годами в Брюсселе рабо- 
тал мастер из Турна, Роже де ла Пастюр (по-фламанд- 
ски ван-лер-Вейден). Теперь известно, что он был уче- 
ником Робера Кампена (ВоЪегё Саар, 1375—1444), 
которому приписывают великолепные картины, храня- 
щиеся в коллекнии Мерода в Брюсселе, в Э и вдру- 
гих местах. До 1909 года его называли мастер из 
Мерода или Ф лемайля (по названию валлонекого 
аббатства, где прежде находились фраикфуртские кар- 
тины) и ошибочно считали учеником Ротира или же 


Рис, 372.—Дирк Боутс, Суд импе- ы м 
ратора Оттона. (Брюссельск, му смешивали с другим учеником Кампена, Жаком Даре. 
мы А я МЮ |» Кампене и ван-дер-Вейдене есть стремление к тра- 
гичному. Они проникнуты религиозным чуветвом и чув- 

ством драматизма; они умеют, в противоположносеть ван-Эйку, изображать сильные ду- 


шевные движения. Снятие со Креста ван-лер-Вейдена в Эскуриале (рис. 371), 
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его большие композиции, которые теперь находятся в Бонском госпитале (ГВ0- 
рНа|! 4е Веапие) в Мюнхене и Берлине, навсегда останутся шедеврами искусства. 
Между 1450-м и 1490-м годами нидерландекая, или 

———  фламандекая школа создала целый ряд чудесных произве- 
| дений, хронологическая классификация которых очень 
неточна и авторы недостоверно известны. Симон Мармьон 

из Амьена (или, может быть, Жан Эннекар) написал около 
1455 г. восхитительную Жизнь Св. Бертена (в Бер- 
линском музее) и нарисовал чудесные миниатюры в ма- 
нускрипте, поднесенном Филиппу Доброму (рис. 374). 
Около 1470 года зеландец *) Гуго ван-дер-Гоес нали- 
сал для Фомы Портинари, агента Медичи в Брюгге, ко- 
лоссальное Рождество; Портинари пожертвовал карти. 

ну в флорентийский госпиталь, и итальянцы Лоренцо-ди- 
Креди и Гирландайо поспешили заимствовать из нее моти- 

вы (рис. 376). Нажонец, между 1463-м г. и 1439-м появляет- 

| ся целый ряд прекрасных произведений Мемлинга, пор- 
третов и больших религиозных композиций (рис. 375—377). 
Разве можно найти во всей живописи что-нибудь более 
очаровательное, чем Рака св. Урсулы в Брюгге? Ка- 
кие портреты, за исключением ван-Эйковских, могут срав- 
|  ниться с портретами Мемлинга? Он был истинным Рафаэ- 
лем фламандекого искусства, человеком, в котором соеди- 
нились все привлекательные черты фламандекого искус- 
Рис.373. Робер Кампен(?), ства, за исключением всего резкого и грубого. Рисунок 


называемый „мастером из 
Флемайля“. Богоматерь с его не был так выразите - 


Младенцем. (Франк - , их в я г 
ай), (Киише Врук. ОН, КАБ У ван-дер-Вейде- | 
дана, Мюнхен). на, он не обладал пластич- 


ностью и силой реализма 
Яна ван-Эйка, он был скорее преемником миниа- 
тюристов, а не живописцев больших картин; но в | 
этой группе высокоодаренных художников он был 
самым привлекательным и самым оригинальным. 

У Мемлинга был преемник в самом Брюг- 
ге, Герард Давид, который процветал там между 
1483-м и 1509-м годами. Шедевр его, Богома- 
терь среди святых, находится в Руане (рие. 
378); в нем мы видим, на-ряду с намеренным возвра- 
том к ван-Эйковским типам, все возрасталощее влия- 
ние итальянцев. Правда, оно отчасти заметно так- 
же в произведениях антверпенского мастера, Квен- и 
тина Малсейса (1466—1530); но в его антверпен- р . 

“. 4 ре ис. 374.—Симон Мармьон. Заглавный 
ском Снятии со Креста, брюссельской Св. лист рукописи, хранящейся в Петер 


ИЕ 25 ыы С бургской Библиотеке. Епископ Гильом 
Анне (рис. 380), в выражении лица Молящейся Филлатр передает рукопись Филиппу 


Доброму. 


*) Зее]ап4— провинция в Нидерландах. Прим. иер. 


17 


ср 


Богоматери в Лондоне все еще преобладают традиции ван-дер-Вейдена. Мат- 
сейс, в основе реалист, а временами даже сатирик (рис. 379), не был также чужд 
идеализма, но никогда, не стремился подражать итальянцам. 

К, несчастью, слава, Леонардо-да-Винчи, Рафаэля, 
Микель-Анджело пробудила у фламандцев чувство 
соперничества. Очень одаренные люди, подобные 
Яну Госсаерту из Мобежа (МапБецее), Бернарду 
ван-Орлей, отправились В Италию и привезли отту- 
да стиль, который не имел ничего общего 60 сти- 
лем, полученным ими от своих учителей (рис. 382). || 
Бесполезно долго останавливаться на произведениях, 
которые получились в результате этой помеси; в 
них итальянский идеализм, подражание античному 
миру и фламандский реализм противопоставляются 
друг другу, не сливаясь в единое целое; но все 
же этим произведениям нельзя отказать в известной 
привлекательности. Эти итальянизирующие художь | № : 
ники господствуют в течение всей второй половины |1 Я | 
ХУТ-го века, но им, по крайней мере, м ася 
заль в одной заслуге—они подготовили путь Рубен” урбультв Кальм, Рака с, Урсулы в 
су. На-ряду © ними и как бы противодействуя им, госпитале в Брюгге, 
другая часть фламандцев пошла по совершенно” 
противоположному пути; их больше привлекали забавные стороны жизни и са- 
тира; они изображали народ и писали свои картины для народа; эти реалисты, про- 
никнутые вдохновением и обладавшие ние как и а о 

) 5 у у Й жили путь небольшим голландским мас } ИЕ 
ее оный | века, которые подняли жанровую  живо` 
а : - пись до высоты истинного. искусства. 

Это стремление внести поэзию в реёль- 
ный мир, а не реализировать условный идеал, 
мы видим на протяжении всей истории фла- 
мандского искусства. Художники были ВЫ 
нуждены писать святых, Богоматерь, анге 
лови мучеников, потому что получали зака- 
зы на такие картины; но как ясно чуВ- 
ствуется, даже у Мемлинга, что они пред- 
почли бы писать что-нибудь другое! Их всего 
более интересуют изображения жертвова- 
телей, красивые материи, уходящая даль 
пейзажа и они изучают и передалот все это 
° с большой любовью. Вее величие их про- 

я ри является наиболее ярко в то время, когда 
они уклоняются от возложенной па цих за- 

дачи\ В этом отношении лишь один из них составляет исключение, — именно 
ван-дер Вейден; но мы знаем, что Он ездил в Рим и жил некоторое время В 
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Ферраре. Этот уроженец Турнэ был единственным мистиком среди всех худож- 
ников, писавших картины религиозного содержапия. 

Французская ветвь фламандского искусства 
ХУ-го века представляет собою то же зрелище, 
‹ тем лишь исключением, что натуралистические 
тенденции в самом начале смятчаются истинно фран- 
пузской склонностью к умеренности и изящесетву *). 
В конце ХГУ-го века Париж был главным художе- 
ственным центром. Около 1410 г. бедствия монар- 
хии рассеяли художников в Бургундию, Турень (де- 
партамент Индры и Луары) и Прованс. Папство, пе- 
реселившееся в Авиньон с 1309 года, создало в нем 
очаг итальянского искусства, вокруг которого обра- 
зовалась местная школа; ее шедевром является огром- 
ная картина Р1ефа Вильнева (УШетецуе, 1470; 
в Лувре). При дворе короля Рене Анжуйского (1417, 
1480), который поселился в Провансе после потери 

р 78 Меманак Порсает Неаполя и Сицилии, работал Фроман из АвинБона, 
Мартина ван Невенговен. Госпи- автор картины Неопали мая купина в соборе 

А оВАИонна = Брюгге. в Э (рис. 383). В эпоху Карла УП и Людовика ХТ 
во Франции жил большой художник Жан Фуке (1415 — 1485); он был в Италии около 
1445 г., затем в Туре; в Берлине и Париже находятся его прекрасные портреты, 
в Шантильи— целая серия из 40 миниатюр, нарисованных около 1455 г. для ча- 
сослова (Пуге @’Веигез) Этьена Шевалье (рис. 384). Декоративные элементы в 
этих маленьких картинках отчасти итальянского происхождения, но проникнуты 
чисто французским чувством,— нечто вроде 
смягченного ван-Эйка. Краски нежны, ню г == 
лишены блеска, а очень часто и тармонии. 
Школа в Бурбонно (ныне департамент Ал- | 
лье и Шер), которую только теперь начи- } 
нают изучать, образовалась под влиянием ту- | 
реньской и прованской школ. В большой | 
картине в Муленском соборе (Мои! 1$), при | 
писываемой иногда Жану Перреаль, худож- 
нику Карла УШ, обнаруживается на-ряду 
© итальянским влиянием чисто местная склон- 
ность к несколько шаловливой трациозно- Рис. 378.—Герард Давид, Мадонна, окруженная 

Р. ОЕ святыми, (Руанский музей). (Клише РеШог’а, 
сти, бледным и нежным краскам (рис. 385). Руан) 

Тот же художник создал еще более значитель- 
ное произведение, Рождество в Оттёиском аббатстве, в окружающей обстановке 
которого чувствуется подражание ван-дер-Гоесу (ср. рис. 376). 

Жан и Франсуа Клуе, голландцы по происхождению, написали в царствования, 

начиная с Франциска | и кончая Генрихом ПТ, очень много портретов масляными 


*) То, что Куражо назвал „а Ч6ете Ча з6у1е {гапса1 в“. 
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йс. Ме 
Рис 379. — Кв. Матсейс. №е 
нялаи его жена. (Луврский МУ- 
зей), 


лол он. 


Рис. 380.—Кв. Матсейс, В 


Анна (Брюссельский музей). 
Нап({аепа\я, Мюнхен). 


Рис. 382. —Жан Госсаерт, назыза- 


ие Ау м на с мла- 
с. 381.—Жером Бош. Жонглер. а очен с 
Я За Сегпаш еп Гауе). (Клише 1.6уу чныи я О и в 
| Л Нап з{аепаГя Мюнхен). 
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красками и карандашом; в легкости, уверенности и точности линий, пренебрежении 
к ненужным деталям уже можно предвидеть черты классического духа, расцвет 
которого наступил во Франции в ХУП-м веке (рис. 386). 
Эти прекрасные портреты, написанные так свободно и 
просто, но в то же время с тонкой психологией, как 
будто сделаны из ничего подобно тратгедиям Ра- 
сина. Если призванные во Францию итальянцы Россо 
и Приматиче (1531, 1532) и привили французским 
художникам недостатки Микель-Анджеловской школы, 
однако подражатели их, образовавшие школу в Фон- 
тенбло, всегда оставались более французами, чем италь- 
янпами. Доказательство этого мы можем видеть в кар- 
тинах этой школы, хорошо представленной в Лувре и 
Руане (рис. 387). Искусство это говорит на итальян- 
ском языке, но с сильным франпузским акцентом. 

В области скульптуры итальянское влияние про- 
никло сначала в орнамент, затем захватило барельеф 
и статуи; но и здесь до конца ХУ[-го века заметно 
преобладание французского элемента у Мишеля Ко- 


Рис. 383,—Никола Фроман из ” 
Авиньона, ВавпВлимаЯ купина. ломба, умершего в 1512 ВоЗеу Жермена Пилона и 
ОРЕХ Бартелеми Приера, современников Екатерины Медичи и 


Генриха ТУ (рис. 388, 389). Наиболее подчинен был итальянскому влиянию Жан 
Гужон, быть может, самый даровитый из этих художников; его Нимфы фонтана 
Ч5 1ппосеп {3$ в Париже (1550) и дверь в Лувре, сохранившах его подпись, 
относятся к самым чарующим созданиям француз- 
ско-итальяиского Возрождения (рис. 390). Скуль- 
птура эта носит декоративный характер; но в пор- 
третах, в особенности, коленопреклоненных усон 
ших, продолжаются традиции средневековых масте- 
ров. Французское искусство не подчинилось оконча- 
тельно итальянскому влиянию даже при Людовике 
ХУГ; национальное чувство оказывает сопротивление 
чужеземному влиянию на протяжении вего ХУП-го 
века и способствует созданию истинно французской 
школы ХУШ-го века. 

В начале ХУ/[-го века, образовалась в живописи 
голландская школа со своими характерными особен- 
постями. Центром ее сделался Лейден, где работал 
Корнелиус Энгельбрехтсен (+ 1533), учитель Луки | 
Лейденского (1494—1533). Сохранилось очень мало = - 
картин ‚Луки; самая значительная из них, Страш- Рис, 384—Ж. Фуке, Поклонение 
ный Суд, находится в Лейденском музее; но он волхвов. (Миниатюра в Музее 
оставил около двухсот гравюр, которые смело могут  9°7“ * блату, (лише Вет, 
выдержать сравиение с гравюрами Дюрера (рис. 392). 

Его любовь к сельским и комическим сценам, смелость и легкость его резца 
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а. У й 39 лет, Лука 
Голландии развитие интимного жанра. я ах ов 
Тейденский был художником широкого размаха. Яков Корнелисс и 
в Амстердаме, Ян ван-Скорель в Утрех- - 
те были также искусными художниками 
и мало подвергались влиянию Италии, 
часто тибельному для северных люден. 
Голландия, приняв Реформацию и по 
рвав с Римом, до некоторой степени со- 
хранила, оригинальность В искус тв 
още до завоевания независимости. 

Правда, она была, завоевана ценою же 
стоких жертв; но Голландия получила 
награду в ХУП-м веке, когда Ари 
мир титаном искусства, Рембрандт и ЕАО 
соединявшим в себе чисто националь Рис. 385. Французск ‚ м6} Жан Перрваль, 


У И риптих, поже угвованный Петро 

ечески , р < ) 
ные и вмес те с те общечелов ‚ческие т ; и т 
черты. ь у 


И редвеща ют в 


4 Нимфы 
с „Школа Фонтенбло. Диана и 
ий музей). Клише Ре\Цоп’а, Руан). 


Рис. 386.—Ф. Клуе, 
Портрет Генриха И» 
Луврский музей) 


и ярмо и часы. 
*) Это— Воздержание; 


аттрибутами ее был 
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Рис. 388.—Мишель Ко- 

ломб. Главная доброде- 

тель *). Угловая фигура 

на гробнице Франциска 

Ц Бретанского, (Собор 
в Нанте). 


Рис. 329.—Же 
, рмен Пи- 
лон, Три Грации. (ЛуЕр- 
«кий музей), 


Рие. 391—Ж. Гуз 
Я ‚ Гужон. Диана. й 
музей). МЗ ВСккЯ 
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Рис. 390.-—Ж. Г 
.. ‚ Гужон. Р 
нафонтано дез шпосещьв Пари, 
же. (Клише Жиродона). 


' 


Рис. 3 2.—Лука Лейден й 
, нский, Г 
св. Антония (гравюра), и 
1еге!, т. И, изд. Зеетапп”а). - 
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тальянсков искусство гре: 
о ус грезило о красоте п осущес" 
м зАло о существило свою мечту. Флам: 
И а аи проникну то чувством правды и почти я а 
м. Искусство немецкое редко достигало о. 
еж м дко достигало красоты и правды; 
о чар › © искренностью, доходящей временами до груб ра 
И народа накануне Реформации и после нее рубости, характер 
ервая из извест К у $ тв 
ь а пы и: нам немецких школ процветала в Праге около 1360 в 
? императора Карла ТУ, который призвал из Италии. в Бог ь 
ы] 8 а емию 


моденского художни- 
ка Томмазо. Немного 
позже, в 1380 г., мы 
встречаем в Кёльне 
мастера Вильгельма, 
которого очень хва- 
лили хроники того 
времени. После Виль- 
гельма там появляет- 
‘я Стефан Лохнер, 
уроженец  окрестно- 
стей Констанца; оп 
Рис. 393.— Стефан Лохнер. зпоклогение волхвов, Кёльнский С:6 а. и 
аГеге!, т. |, изд. Зеетапп). ор» (Уовттапи, с я Е 

Яна ван-Эйка, самое 


изведе емецко с к] > у со- 
1 у ЖИ писи, 3 у ую ) 20ор: " эора 

зодений неме Г ЗОПИСИ менитут карти у К |: 
ельн‹ го (с пора ИЗО р 

й ‘ 


жающую Поклонение волхво! таре: 
Анджелико; его ж Зы з (рис. 393). Лохиера пазыва: мени : 
изображает, ре ним ИЕ набожна, о ыы 
аккуратно Оби о толетощеких, румяных детей, благораз ее к. 
в образе Кёльнекого С т 1435 г. ван-Эйки уже были те т 
находится в а ра не заметно и тепи их влияния; искусство а 
щих художникам, работавшим люстрированных мануекриптов, вероятно, принадл ре 
а а им около Х!У-го века во Фландрии Е = ежа- 
кельневих кар реалистическое, проявляется около В а 
‹их картин. Один из учеников Боутса основал ей о в целой серии 

‚ основал там мастерскую, которая 
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ла. С этих пор Кёльнекая школа, которая продолжала существо- 
валь до середины ХУТ-го века, представляет с0б0ю лишь рейнскую ветвь фламанд- 
ского искусства. Наиболее подражали там двум мастерам, Боутсу и ван-дер- 
Вейдену. Ван-дер-Вейденом и Шонгауэром  вдохно- 
влялея большой художник, имя которого еще неизвестно, 
написавший великолепную кбльнскую картину, теперь 
находящуюся в Лувре, Снятие с Креста; этого ху- 
дожника называют по одной из его картин, сохранивших- 
ся в Лувре, Мастером алтаря Св. Варфоломея 
(рис. 394). Вообще, в этой школе, богатой произведе- 
ниями, сохранилось очень мало имен: называют Масте- 
ра Страстей Ливерсберга (прежнего владельца 
пелого ряда картин), Мастера Жизни и Успения 
Богоматери, Святого Семейства (везШее эре) 
ит. д. 
Не только в Кёльне, но и во всей Германии живо- 
пись находилась под влиянием искусства Фландрии. Но 
политические и социальные условия Германии неблаго- 
приятствовали развитию столь хрупкого искусства. В Гер- 
мании не было, как во Фландрии и Италии, богатых меце- Рис. 394. — Кельнская, школа 
Ра © 74 (художник, называемый „масте- 
натов; страна была отсталой, нравы трубыми. Многочи- ром“ алтаря св. Варфоломея), 
сленные мелкие светские и духовные князья заказывали Св, т 
картины и требовали немедленного исполнения заказов; 
художники © помощью своих учеников работали слишком много и слишком ско- 
ро. Они подражали ярким краскам фламандцев, но не могли достигнуть утончен- 
ности их колорита; раскраска немецких картин резка 
и часто тяжела. Вместо пейзажей они долго еще пи- 
сали золотой фон, который производил более сильное 
впечатление на некультурных людей и был более лег- 
ким для исполнения; воздушную перспективу также 
очень долго не умели изображать. Но главным не- 
достатком немцев ХУ-го и даже ХУ1-го века было от- 
сутетвие вкуса, умения выбирать. Их композиции за- 
громождены человеческими фигурами; эти фигуры ча- 
сто бывают смешными и © гримасами; вместо красоты 
и силы мы часто находим или безвкусную пошлость, 
или же тяжеловесную напряженность, аффекталию поз 
и жестов, доходящую почти до смешного, Это искусетво 
набожного крестьянина, одновременно сентименталь- 
ное и грубое, которое сначала чарует своей наивно- 


очень процвете 


г и : стью и искренностью, но скоро утомляет своей резвой 

Рис. 395.—Фейт Штосс. Благо- че 8 У 
вещенье в венкё] из роз. Церковь и хлопотливой вульгарностью. Если мы сравним немец- 
о ея кую живопись с живописью фламандекой или итальяи- 
нам произведением крестьянина, поста- 


человека. Но крестья- 


ской той же эпохи, то она покажется 
вленным рядом с созданием утонченного и ооразованного 
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нин этот— честный человек, который старается сделать все, что может; одним из 
достоинств этой живописи является ее честная некренность. 


Рис, 396.—Пьер Фишер. Гробница 

св. Себальда. Церковь св. Себальда 

в Нюренберге. (Любке, РЛазЁк, изд. 
Зеетапп). 


Главной отраслью немецкого искусства, была 
деревянная скульптура; представителями ее слу- 
жат шваб Иёрг Сирлин из Ульма и галициец Фейт 
Штосс (1 1491 г. и 1533 г.; рис. 395). В Нюрен- 
берге, где работал Штосс, процветал скульптор, 
делавший изваяния из камня, Адам Крафт (+ 1508). 
Эти художники с0 здоровой силой продолжали 
традиции церковных мастеров Х!У-го века. Они 
больше оказывали влияние на искусство своего 
времени, чем сами находились под этим влиянием. 
Благодаря им в Германии долго не выводился 
обычай изображаль ломаные драпировки с глубо- 
кими и чрезмерно частыми складками, угловатый 
стиль, склонность к загромождению в композиции. 
Но типы стариков, созданных Крафтом, и типы 
женщин, созданных Штоссом в области скуль- 
птуры, принадлежат к числу самых выразитель- 
ных, & их загроможденные композиции проникнуты 
таким чувством набожноети, что рядом с ними 


религиозные картины итальянцев кажутся почти фривольными и светскими. 
К Нюренбергской школе принадлежала также семья Фишеров, скульиторов, 
избравших бронзу материалом для своих статуй; лучший из них, Петер Фишер, 


умерший в 1529 г., передавал 
в металле мотивы и типы, пре- 
обладавшиев деревянной скуль- 
птуре (рие. 396). 

После кёльнских живопис- 
ных школ, первой начинает 
развиваться швабская школа, 
великим мастером которой был 
Мартин Шонгауэр из Кольмара 
(1450—1491). Мартин зависит 
от Рогира, но внем чувствуется 
чисто немецкая сентименталь- 
ность. Подобно многим немен- 
ким художникам, которые дол- 
жны были делать образа не 
только для богатых, но и для 
бедных, он сделался гравером 
по дереву и коже; гравюры 
эти, сделанные сильным и вы- 


: = ый 


АНА 1 


Рис. 397.— М, Шонгауер. Рис. 398.— Альбрехт Дюрер. Порт- 
Богоматерь с Младенцем рет художника, (Мюнхенский му- 
У куста роз. (Кольмарский зей). (Клише Нап заепа!“я в Мюн- 


Е хене). 


разительным резцом, стоят выше его картин, из которых лучшей считается коль- 


марская Богоматерь с ро 


зами 


(рис. 397). С Шонгауэром тесно связан 
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7-м году, художник глубоко религиозный и 
=. 7 й 


чарующий, несмотря на все свои недостатки. а [55 


На-ряду с кольмарской и 
аугобургская школа. Лучшим 


ученик Шонгауэра, Буркмайр, который в 
, нецию, а затем т 
ре ти все его произведения. 
бурге, где хранятея почти вси - 
з сбуртским художником, с могучей и часто 


Лругим ауг 


у я был отец в 
вульгарной искренностью, В ВавВОг - 
освна —Польбейн Старший, который в своих ия 
произведениях, видимо, разрывает связь с готиче еы 
стилем и готовит освобождение искусства, плодал 


которого воспользуется его знаменитый 


Нюренберг, населенный 


сделался около 1500 


но Флоренцией суровой, которая больше зах ти 
чем о красоте. В ней были с0- [7 


о выразительности, 


года немепкой Флоренцией, 


ульмекой процветала ‹ - 


художником ее был 
' 1508-м 


тоселилея в Аугс- 


еликого Голь- 


сын. 


богатой буржуазией, 


заботилась | 


` || 


1 от 
зданы шедевры скульптуры из дерева. Самым извест Рис, 399. Альбрехт Дюрер. Портрет 


ным художником был Михаил Вольгемут, родившийся 


Освальда Крелля. (Мюнхенский музей). 


в 1434-м году, очень плодовитый, но посредотвен- я 
ный и обязанный своей известностью тому обетоятельству, чт‹ ыл \ ) 
3 


Дюрера. ` 
В первой половине 


Рис. 400.—Альбрехт Дюрер. Портрет 

Жерома Гольцшухера. (Берлинский 

музей). (Клише Нап р в Мюн- 
хене). 


'ь два гениальных худож- 
Х\-го века в Германин появились два гениальных худож 


ника и один богато одаренный, именно Альбрехт 
Дюрер, Гане Гольбейн и Лука Кранах. х 
Дюрер (1471—1528) был столько же ели 
лем, сколько и художником, и в этом Ая 
заслуживает в истории искусства места а 
Леопардо-да Винчи и Микель-Анджело (рис. в ). 
Итальянцы утверждали, что, если бы он мог жить в 
Риме или во Флоренции, он был бы их Возананиим 
художником. Он родился в Нюренберге и вначале 
изучил золотых дел мастерство, которым занимался 
его отец, и в 1486-м г. поступил в мастерскую ВО 
темута. В 1490-м году он побывал в Кольмаре, 
Базеле, Венеции, где на него оказали большое влия- 
ние Мантенья и Беллини. В 1497-м году он офнова 
мастерскую в Нюренберге и усвоил свою знамени о 
монограмму, букву Д под буквой А. В это время 
он писал великолепные портреты, как, напр., порт- 
рет Освальда Крелля в Мюнхене (рис. 399). В тори 
году он снова едет в Венецию и возвращается в 


507  этог чинается его великая и плодо- 
Нюренберг лишь в 1507-м году. С этого времени начина 


творная д 
так как Нюренберг сделался 


еятельность, не только художественная, но также литературная и научная, 
Ь УТЬ, \ 


центром гуманизма, а Дюрер был другом и художником 
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гуманистов. В 1521-м году он побывал вНидерландах и был принят там с боль- 
шими почестями; по возвращении своем из этого последнего путешествия он на- 
писал свои шедевры, несомненно, под влиянием ван- 
Эйков, портрет Гольцшухера в Берлине (рие. 400) и 
Четырех Евангелистов в Мюнхене (рис. 401). 
Вторая из этих двух картин представляет собою 
самое величественное произведение немецкой школы 
(создавшее сверхчеловеческие типы, высшее про- 
явление простоты и величия *); оно обнаруживает 
в этом призыве к овангелистам с целью вернуть 
христианство на прежний путь, симпатии художника 
к Реформации. 

Архитектура немецких церквей ие допускала 
стенной живописи; Дюрер никогда не писал фресок. 
Он оставил нам около сорока станковых картин и 
портретов; самой лучшей из них является Покло- 
нение волхвов во Флоренции (рис. 402), энер- 

Нло ке ° ТИЧИООИ глубоко задуманное произведение, но испол- 
гелиста. (Мюнхенский музей). ненное © чисто германским пренебрежением к изя- 
ществу. Когда Дюрер старалея, по примеру италь- 
янеких мастеров, подражать? античным образцам, он создавал почти смешные 
вещи; такова, напр., Лукреция в Мюнхене. Вообще, немцы еще менее фла- 
мандцев были способны рисовать нагое тело; они или впадали в грубый реализм, 
или искажали заимствованные типы угловатым : 
и сухим исполнением. Но в гравюрах Дюрер 
превосходит итальянцев и стоит наравне с са- 
мыми великими гениями всех времен. Произ- 
ведения, подобные Св. Георгию (рис. 403), 
Св. Иерониму в келье, Рыцарю и 
Смерти, обнаруживают тлубину мысли, сдер- 
жанный лиризм и в то же время понимание 
формы, на которое были способны лишь Ле- 
онардо и Микель-Анджело. В эпоху безраздель- 
ного господства классицизма, Гете справедливо 
писал: „Когда глубоко изучаешь Дюрера, то 
убеждаешься, что в правдивости, возвышенности 
и даже изяществе равными ему могут считаться Е 
лишь самые первые из итальянцев“. 

Из учеников Дюрера, которые работали в ре: те ет. Ав 
Нюренберге и Ратиебонне, только двое обнаружили большой талаит: Гане фои- 
Кульмбах (рис. 404) и Альбрехт Альтдорфер (рис. 405). 

Гольбейн (1497—1543), второй из великих мастеров немецкого Возрождения, 
был сыном аугебуртекого художника, о котором мы уже упоминали выше. По- 


добно Дюреру, он путешествовал очень много, даже больше него: в 1515-м году 


——/,/А— 


*) Маимее Нате], бахзебёе Чез Веайх-Атёа, 1903, стр. 62. 
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г был в Базеле, затем в Англии в парствование Генриха УШ, где оп писал ко- 
ля, ого семью, ого министров и нескольких лиц английской аристократии. Голь- 
у бейн пе имеет ничего общего е Дюрером. Он яв- 
ляется @линетвенным из немецких художников, на 
которого имел влияние идеализм. В ого манере нет 
иичего тотического; он чужд набожноети и аскетизма; 
германекая основа ого характера и образования емят- 
частея изяществом и сдержанностью, которые делают 
ого похожим ие столько на итальянна, сколько на 
фралшуза. Из больших его картин одна только прел- 
ставляет с0б0ю шедевр: именно дармшталтекая Бого- 
матерь (рис. 406); голландекая копия се, оолее 
млгкал, но менее выразительная, находитея в Дрез- 
\оне. В отой картине выразительность соединена с 
красивой формой— явление в Гормании новое. Глав- 
ные композиции Гольбейна, написанные им на стенах 
в Базеле, известны нам только по эскизам и чаетич- 
ным копиям: основой его славы, по современным 


р > 
Рис. 403.—А. Дюрер. Святой Геор° воззрениям, служат его портреты и гравюры. В 
а а Лувре находится, быть может, самый прекрасный из 


его портретов, именно, портрет Эразма (рис. 407), равный. Дюреровским а 
ности рисунка, но превосходящий их свободою кисти. Следовало бы перечиелить 
их все, но мы ограничимся здесь портретами Амер- о а ее 
баха, жены и детей художника в Базольеком музее, 
купца Георга Гисце (015е) в Берлине. В гравюрах 
ого нот глубины Дюрера, но они чаруют остроумием 
и интересным замыслом. Влияние Гольбейна распро- 
странилось в Голландии и Франции; один из ого 
подражателей в Аугебурге, Амбергер, сделалея силь- 
ным и глубоким портретистом (рие. 411). 

Лука Кранах (1472—1553), основатель сакеон- 
ской школы, совсем не был похож на своих пред- 
шоственииков. Хотя он и был близким другом кур- 
фиюрета герцога Саксонского, Лютера и Меланхтона 
и писал их портреты, но в нем нет пи глубины 
мыели, ни утонченности. Сущность его таланта 
немецкая простоватость, отполированная литерату- 
рой и мифологией, стремящаяся к изяществу, по на- 
подобие ‘крестьянина -ратуепа. Познания его, обна- Рис, 4. — Г, де Кульмбая, Понло- 
руживающиеся в его портретах, довольно не глубоки, пение“ Иаавпаня в Мюнхене). 
тем более, что он писал очень много и подписывал ыы 
своей монограммой (драконом) болыпое количество картин, исполненных его ио- 
мощниками. Тип ого женщин очень своеобразен, ‹ громадным лбом и косыми гла- 
зами китаянки. В противоположность Дюреру и Гольбейну, оп очень охотно изоб- 
ражает нагое тело, не только Адама и Еву, которых писали все художники, но 
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ЕЕ 4 БЫ ЕЕ ИрЕаЕаЕ" | 
Рис. 405. — А. Альтдорфер. Рождение св [ . й 
| я ‚ Ро е . Рис. 406, — Г. ейн. эсв. 
иАОНАЕ в Аугсбурге) (Клише Нап- Дева с И т 
зНаепдГя в Мюнхене). Якова Мейера. мок волик го 
герцога в Дар ге. (Клише 
Нап{5{аепд] нхе) 


Рис. 407. — Ганс Гольбейн. Пор- 
трет Эразма (Луврский музей). 


Рис, 408, — Л. Кранах. Милосердие (вол- 
лекция Еттега в Брюсселе). 
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и мифологические божества (рис. 412). Нет ничего комичнее этих обнаженных 
{итур у Кранаха, часто припаряженных, как, напр., луврекая Венера, вбольшую 
красную бархатную шляпу. В сего живописи, одно- 
образной и сухой, есть что-то деревянное, так же, ках 
и в его рисунке; в нем еще сильнее чувствуется его 
национальность, благодаря тому, что его произведения 
наводят па мысль о родном его искусстве, скультгуре 
из дерева. Иногда, в особенности в изображениях ан- 
голов, он напоминает Перуджино, картины которого он 
должен был зналь. Кранах один из самых запиматель- 
ных хуложников не только потому, что он старается 
быть забавным, но и потому, что его наивность и лурной 
вкус часто забавляют зрителя на его собственный 
счет (рис. 408, 410). Он памисал несколько реали- 
стических портретов, которые принадлежат к числ) 
шедевров этой школы (рис. 409). Как гравер, он стоит 
ниже Дюрера и Гольбейна, по он более популярен и 
„белобилен“. го сын, Лука младший, продолжал его 
Рис, 409, — Пука Кранах. Портрет ИСКУССТВО, можно сказать даже ремесло, и наводнил 
они ОА й) Германию наскоро написанными картинами. 

Эльзасская школа создала в ХУ1-м веке превосход- 
ного хуложниха, Матиасл Грюневальла, прелвещающего в своем кольмарском 
Раслятии самый яркий современный реализм. Он был первым иемцем, который 
пользовалея красками ие для раскрашивания картин, но как настоящий живописец. 
Возможно, что его учеником был Гане Бальдунг Грин, который работал в Страс- 
бурге и был под влиянием Дюрера: это —— Е 
был нервный рисовальщик и хороший коло- вии | 
риет (рис. 413). Кольнекая школа все более | 
подпалала пол влияние Нилерланлов и Ита- | 
лини, Один очепь плодовитый художник, уже | 
проникнутый итальянеким влиянием, кото- 
рого до 1398 тола называли Мастером 
Уснения Богоматери, по новейшим | 
исследованиям оказался Иоосом фон-Клеве, 
родившимся в Антверпене и умершим в 
1540-м году (рис. 414). Этот изысканный 
хуложник, работавиий, вероятно, в Кель 
не, был учителем последнего замечатель- Гуль Брови 
ного художника в этом городе, портрети- Мюнхене), 

‹та Варфоломея Брейна (Втиуп, рис. 415). Но можно сказаль, что со вто- 
рой половины ХУ!-го века неменкое искусство умирает, подавленное, с одной 
стороны, подражанием итальянцам, которое создавало лшиь посредственные и 
бесхарактерные вещи, с другой стороны, павшее жертвой религиозных войн, ра- 
зоривших Германию и отодвинувших цивилизацию ее на целое столетие. Когда 
гроза рассеялась, страна обеднела и наниональные традиции были прерваны. На- 
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и нннннь ДИ ДОУ, 
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Рис 4И. — Хр. Амбе 
ы о ргер. Портрет 
а в (Музей ь СВЕ) С 412. у Лука кранах. Суд 
ише Брукма а в Мюнхене). риса. (Музей в Карлсруэ) 


(Клише Брукмана). 


— 1 


Рис. 413, — Бальд 
т унг Грин Рожде- 
ство ‘(Франкфуотский музей Рис. 414, — Иоос фон-Клеве. Успе з 
к й). , ние Бог - 
(Клише Брукмана в А дицы:. оеноний имУзей). Клишь, 
юнхене). 
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стало безраздельное господетво итальянского и французского искусства; затем 
настала очередь академизма, неоэллинизма, импрессионизма. И теперь еще, хотя 
в Германии и есть великие художники, однако она 
не облалает своим собственным искусством, и В ее 
благоговейном отношении к старым национальным 
мастерам как будто чувствуется сожаление и даже 
угрызение совести. 
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Рис, 415. —Б. Броёйн. Человзк с 
гвоздикою (Франкфуртский музей) 
(Клише Брукмана в Мюнхене). 
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. 262); 4. К. Наузтаиз, Гез бей уё 
р у: ‚1е лгипем: ‚С й 1 {)5; В. Е 
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ДВАДЦАТЬ ПЕРВАЯ ЛЕКЦИЯ. 
УПАДОК В ИТАЛИИ И ИСПАНСКАЯ ШКОЛА. 


лово упадок в применении к искусству не следует понималь буквально. 
® Искусство никогда пе возврашается к своей исходной точке; так, напр., Бо- 

лонская школа пичего не имеет общего с джоттистами, но и отличается 
от них гораздо больше, чем от флорентийцев золотого века. В действительности, 
эволюция продолжается даже в то время, когда сами художники уверены, что 
они рабски подражают своим предшествениикам. Но иногда случается, что произ- 
ведения какой-ниэудь страны или какой-нибудь эпохи, скорее вызывают налие лю- 
бопытство, чем восхищение. Таш было © произведениями искусств всех итальян- 
пев, за исключением венецианцев, после 
смерти Микель-Анджело вплоть до нашего 
времени. Исключения, на которые мы вио- 
следствии укажем, не могут нам поме- 
шать говорить об упадке или падении 
итальянского искусства в течение трех 
веков; но этот упадок не представляет 
собою ни движения назал, ни застоя. 

Это печальное явление было вызвано 
различными причинами. Некоторые пола- 
А ИИ гают, что оно было следствием потери 

трида. Дворец Е Риме  ояаи свободы Италии, сначала, подавленной 
Ма[еге!, т. 11, изд. Зеетапп), игом Испании, & затем Австрии; другие счи- 
тают причиною Контр-Реформацию (1545), 
которая вызвала в религии стремление производить ослепляющее впечалление и 
воздействовать на чувства. Действительно, итальянское искусство ХУП-го века 
бьет на, эффект, охотно изображает восхищение и экстаз, порывы сентиментальности, 
физические страдапия мучеников. В нем появляется много новых мотивов, как, 
напр., поясных изображений Христа и Богомалери с обращенным к небу горестным 
взором, выражением угрюмой и болезненной набожности, неизвестной ХУ-му 
веку. Вместо Венеры Тициана и Джорджоне или Гращий и Галатей Рафаэля искус- 
ство до пресыщения воспроизводит тип кающейся Магдалины, о которой Морелли 
сказал, что она представляет вобою „венециансквую Венеру в иезуитском стиле“. 
В ней чувствуется неприятная смесь чувотвенности 6 набожностью. 
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Несомненно, что так называемый „иезуитский“ стиль, особенио сильшо про- 
вившийся в архитектуре, имел, к сожалению, влияние также на живопись и скульн= 
туру: но почему же этот стиль, который был вто же 
время стилем Рубенса, создал шедевры во Фландрии, а 
не в Италии? Здесь мы палалкиваемея на другую ипри- 
чину упадка искусства, именно, на вполне понятное, 
но парализующее силы, преклонение пред великими 
мастерами Возрождения. Считая, что эти мастера до- 
стигли полного совершенства, художники изучали их 
шедевры больше, чем природу, и в изучении этом до- 
| стигли несколько механического искусства, которым 
они заоупотребляли. Правда, во все времена худож- 
ники вдохновлялись своими учителями; но, но крайней 
мере, большинство их работало у этих учителей при 
их жизни: в конце ХУ[-го и ХУП-го вока начинают вы= 
бирать своими учителями, часто © исключительностью 
уже умерших мастеров: Рафарля, Микель-Апджело, Ти- 
ниана, Корреджо или же ещо более древних художни- 

Рис. 417. — Доминикино. Послед- КОВ, СОЗДавших античные статуи и барельефы. В Риме, 
етики мет ии: в ХУ-м веке эти произведения искусства были относи- 
Андерсона в Риме). тельно редки: в ХУ[-м веке, благодаря пачавинмея в 
различных местах раскопкам, они стали быетро раеиро- 
страняться и, таким образом, появились в Риме и Флоренции первые музеи. Нал 
итальянеким искусством тяготели, таким образом, различные тиранические влия- 
ния: чужеземное иго, Контр-Реформация, гении Воз- 
рождения и античного мира. И все же искусство’ это 
было живым и создавало нечто новое: оно породило 
в Испании и Фрапшит плодотворные ветви, которые 
процветают еще в наше время. Достаточно одного 
посещения ‚„Поксембургекого музея, чтобы убедиться 
в том, что во Франции Х[Х-го вока больше при- 
слушивалиеь к болоннам ХУП-го, чем к грекам 
времен Филия и  флоронтиниам времен Ботти- 
челли. 

После смерти Микель- Анджело (1564) начинается 
первый период бессвязпого подражания, маньери- 
сетов (ташет!з{ез), который продолжаетея до конна 
века. Один антверпенский художник, Дионие Каль- 
ваерт (0101у$ Сахаег. иначе Пою Еашиео), 
основывает в Болонье школу, которая с этих пор, 
т.-е. приблизительно с 1575 гола, занимает место 
Флоренции и Рима и становится самым деятельным бмв, иене они, Мисс в тер: 
центром итальянского искусства. В том же тороде (Клише Вгод1 во Флоренции) 
родившийся в Болонье в 1515 тоду Лодовико 
Карраччи основал вместе со своими двоюродными бральями Агостино и Аннибалом 
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академию, названную АсафешТа ое] 1 1исаш м 11а61*), которая сделалась 
соперницей мастерской Кальваерта и школой 
искусства ХУЦ-го века. Вместо подражания | 
Микель-Анджело и Корредижо, Карраччи учил 
эклектизму; от каждой школы и каждого ху- 
ожника следовало браль все, что у него бы- | 
ло лучшего и, благодаря совмещению всех до- | 
р 


стониетв их, стать выше этих мастеров. Но 
практика Карраччи была лучше их теории. 
фрески, которыми Аннибал Карраччи украшал 
в течение восьми лет Фарнезекий Дворец в 
Риме, обнаруживают несомненное изящество и 
остроумие замысла (рис. 416). В этой школе 
преобладало влияние зафаэля и Микель-Анджело 
колорите—влияние Тициана и Корреджо; художиики, 
но так ярки, и допускают одновременное подражание. о, 

Школа Карраччи создала нескольких художников. 
теперь слишком обесцененных: 


ис. 419. — Гвидо Рени. Утро. Дворец Рос- 
пильози в Риме, 


в рисунке и композиции, а в 
в которых черты несходетва 


некогда знаменитых, ио 
Альбани (1578—1660), которого называли Анакрео- 
ном в живописи; Доминикино (1581—1641), которого 
‘равиивали © Рафаэлем; Гвило Рени (1575—1642), пло- 
цовитого и остроумного декоратора. Эти художники, к 
которым надо также присоединить 1 верчино | 1591—1666). 
ложе бывшего под влиянием бральев Карраччи, являются 
главными предетавителями болонекой школы; картины ес 
во всох городах Италии и во всех европеневи\ 


находятся 
музеях (рие. 417—420). 
` Шедеву» Доминикино, Последнее причаще- 
ине Св. Перонима в Ватикане, может дать_ общее 
представление о стиле болоиекой школы (рие. 417). Это 
произведение академическое и эклектическое, в котором 
2 чувствуется подражание Рафаэлю и Микель-Анджело; мы 
Рис 420. — Гверчино. Св. Маг- вилим в нем отсутетвие оригинальности и глубины мысли. 
аа А" о пало ость знание и чувство композиции, неизвестное 
большниетву преииественников Рафаэля. Точно также 
знаменитая картина Гвидо Рени, А врора в палаццо Роспильози: ы Риме (1609), 
пеемотря на кричащие краски и слабый рисунок, преховяе вор ие 
великих произведений декоративной жизни (рис. 419). Гвидо Рени ее тре 
типы Христа, Богоматери и Св. Магдалины, которые отчасти можно упр кнуть 
но их громадпый успех доказывает, что они ©00т- 


вульгарной сентиментальности: 


#) шсапиатэай в смысле „вступивших на верный путь“. Программа Академии в нослед- 
нем труде Мутера, безешеще Че Майетей, Герие 1909, В. И, 5. 302, Прим. перев. 
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вететвовали-—и это является уже немалой заслугой— религиозному идеалу его вре- 


мени (рие. 418). 


Академизм эклектиков вызвал векоре реакцию. 
(гливщик из гипса, Караваджо (1569—1609), человек, 
не получивший художественного образовамея, но 
очень одаренный, стал призываль к возврату к при- 
роде, —ипе к веселой и ясной, но грубой и безобразной. 
Он работал в темной мастерской, освещенной только 
"верху слуховым окном, и достиг в красках и рель- 
офе удивительных эффектов, совершенно’ новых 
(ля итальянцев. Освещение в его картинах искус- 
ственно, но тины взяты с улицы, даже из тюрьмы: 
Караваджо был первым итальяицем, умышленно от- 
газавшимея от идеализма (рис. 421, 422), В этом 
отношении ой сделалея Мане своего времени; но, 
связанный с эпохой, в которой он жил, оп был нохой: 
№ Карраччи больше, чем думал. Тем ие менее, глядя 
на его шедевр в Лувре Успение Богоматери 
(рис. 422), испытываешь невольное чуветво уваже- там 
ния; надо было обладать действительным мужеством, 
чтобы противопоставить такой смелый натурализм рабским подражателям Рафаэля. 
Кроме религиозных сюжетов, Караваджо охотно 
изображал жестокие сцены из действительной яитзин, 
убийства, драки, слены в тавернах. приключения 
цыгаи и бродяг. 


421. — Караваджо, Положение 
роб. (Ватиканский музей). (\УГоег- 
‚ Маеге, т. ИЁ, изд. Зеетапп). 


= ке — 
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Последовалели Карраччи ироклинали Караваджо, 
но кончили тем, что почти все подпали под его 
влияние; Гверчино сделался ого учеником, а Гвидо 
Рени стал иолражаль ему до такой степени, что о- 
казался от своих резких и еветлых красок и начал 
писать так, как если бы“фигтуры, им изображаемые, 
находилиеь в глубине погреба. И сейчае еще у 
Караваджо гораздо больше поклонников, чем у 
Рафаэля; с этой живучей традицией начали бороться 


} во второй половиие Х1Х-го века художники, которые 
писали на открытом воздухе и пазывались варвар- 
| екнм именем пленеристов (р]ешайч8- 
| | №08). 
еее тЕкел ЗВ ОК. Е 
ИИ Эт Карраччи и Караваджо зависит еще деко- 
с. 422.-- с е Бого- ай ай я ль 
и Пу ок ай) КлшЬ раливный, полный вдохновения художиик Пьетро 
Мешгавтиа). & Кортона, (1596—1669), у которого был в Риме 


ученик, талалтливый, по подобно ему писавший с 
трезмерной легкостью, Луна Джордано, прозвачный Ка ргезфо (делает скоро), 
автор многочисленных картин, хранящихся в Неаполе И Ма риде. Школа ко | м 


й 
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итальянские ‘церкви и палаццо наспех исполиениыми суетлк- 
выми картинами, бравур- 

ность которых (№10, каж вы- г Ры, 
ражаютея итальянцы) ие | Е - 

всегла выкупает их вуль- 
гарность и иеправильность | 
рисунка. 

После Болоньи выра- 
сталот полы в МЧеаполе н 
Генуе и господетвуют во | 
второй половиие ХУИ-то ве- 
ка. В Иеаноле работал са- 
мый больной пейзажист и 
баталист Италии, Сальватор 
Роза (1615—1673); своими 
темными красками и резкой 
—'' маперой живониеи он напо- 
Рис. 423 — Беонини. Апсл- МИНАЕ Караваляко. Из Неа- 
лон и Дафне, (Галлерея Бор- поля выпил самый ООлЬШоЙ Рис. 424. — Рибейра, Поклонение па 
РМ а льяиский СВульнтор стухов. (1уврски ей), (Клише 

| ы р Меиг з) 
ХУ'1-го в., Бернини (1598 
1650), когорый был призван 
в Париж Людовиком ХПУ-м и создал в Риме, благодаря покровительству несколу- 
ких Иа, нечто вроде ху тожественной цикатуры (рис. 423, 426). Его совремеп- 
пики считали ого повым Микель-Анджело; в деи- 
ствительности, оп был Рубенеом скульштуры, самым = : 


иистов покрыла 


ярким прелетавителем незуитекого стиля. Но, песмо- — 
тря на злоупотребление трагическими жестами, вы- | 
ваошимися драпиров- | 


ражением экзальтамии, ра’ 
ками, ненужиыми орнаментами, псемотря на все эти 
недостатки, Бернини все же является необык- 
повенно талаигливым художником, волне овла- х 
девшим всеми средствами своего искусства, впол- 
не сознающим все умственные зарлуждения сво- 
его времени; и он пользуется первыми, чтобы 
льетить вторым. 

Римская школа 
вестное существование. Лучший художник ве Сас- 
воферрато (1605—1655), ловольно удачно по- 
тражал флорентийской манере Рафаэля и ци- 
‹ал проникнутые сентиментальным чувством кар- 
тины В серебристых тонах, ие лишенные оча- ана 
рования. Его шедевр, — Богоматерь в четками (рис. Ка я 
428), недавно украденная из церкви Св. Сабины: В в Мадрид 
Риме, — был вновь найлен итальянской полицией и 


в ХУП-м веке пела 0ез- 


гоматерь ‹ 
Ъ!о Возсв 
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водворен на прежнее место. Даже шедевр Сассоферрато ие сразу нашел поку- 
пателя. 

Во Флоренции два Аллори, Алессандро и Кри- 
‹тофоро, обнаружили истинные достоинства живо- 
писцев; Юдифь Криетофоро (около 1600 г.) пред- 
ставляет собою прекрасное произведение академи- 
ческого стиля; Мюсее причислял е@ к лучпим 
картинам Италии (рие. 427). Но мы видим, что 
вместо прежнего подчеркнутого изящества по- 
является, .к сожалению, любовь к туманным и 
расплывчатым формам, к размягченным и при- 
торным краскам. Самым популярным художником 


этого направления был Карло Дольчи (1616—1686): | © 
к счастью, в Лувре ист его картин, но || 
мы их часто встречаем в английских и немен- | 
ких музеях; он писал поясные фигуры, во- | 


‹ковые, синеватые, зализаппые, которые зани- 
алот сре зо мосто между Ш у "а: “1 
малот среднее мест ежду нашими самыми плохими Рис. 426. — Бернини. Святая Тереза, 


религиозными картинами и изяществом Корре |[7КО охваченная небесной любовью. Церковь 
нс. 429) $. Мама 4еПа У!сюна в Риме, (Клише 
(рис. УИ Аидерсона в Риме). 


Рибейра (1588—1652), художник из Валенсии, 
совсем молодым приехал в Италию, увлекся Ка- 
равалижо, стал кошироваль Корреджо в Парме и сделался главой Иеаполитанской 
школы. Филипи ТУ, король Иепанни, взял его под 
свое покровительство. Блатодаря ему, стиль Кара- 
ваджо пропик в Иенанню, где он нашел очепь благо- 
ларную почву ин где влияние его ие прекращалось. 
| Рибойра-был настоящим художником и настоящим 
| испалшем. „В выборе сюжетов и еще более в их 
передаче, оп всегда остается ярким реалиетом, а в 
анере исполнения и способе изображения формы он 
доходит до какой-то инстинктивной жестокости. Он 
любит изображать казии, пытки, Излюбленными мо- 
делями его являютея нищие и старики с глубокими 
морщинами“ *). Своим резким освещением Рибейра 
обязан влиянию Караваджо: но его типы более бла- 
городны, а рисунок более правилен. Временами он 
приближается к Корреджо, как, напр., в своем пра- 
красном Поклонении пастырей, которое нахо- 
Е . дитея в Лувре (рис. 424). Влияние Караваджо в 
Флоренции). (\/оеттапи. Маеге), т, \, современном иекусстве поддерживается, главным 
изд. Зеешапп). ЕТ ^ ая Е бл 
образом, благодаря посредничеству Рибейры; и в 


*) Воппаф, Сахейе 4ез Веаих-Атв, 1898, 1, р. 180, 
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Рис. 428. — Дж. Сассоферрато. 
донна с четками. (керковь св 


Ма 
Са- 


бины в Риме). (Клише Андерсона 


в Риме). & 


Рис. 430. — Сурбаран. 
на молитве, (Лондон. 
Галлерея). 


Монах 


Национ. 
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Рис. 429, — Карло Дольчи Св. Цицилия 
(Дрезденский музей) \М!оегтапп, Ма]егей, 


т. Ш, изд, Зеетапп). 


Рис, 431. — Веласкес. Христос 
на кресте, (Мадридский музей), 
(Клише [асе в Мадриде). 


РО ОСТА ее О 


палие время во Франции существуют его послелователи и очень искусный подра- 
жатель Теодюль Рибо. 

Испанское искусство, естественным образом. 
имело аскотическое и монашеское направление. В 
середние Х 1-го века запоздавший талант, Моралес, 
названный Божественным, еще писал хулоша- 
ных Мадони и Христов, вдохновленных ван-дер- 
Вейленом (рис. 425). Но уже в эту эноху влияние 
итальянекого Возрождения пустило корни в Со- 
вилье, икола, воторой сделалась центром испанского 
искусства. И там также эклектический классицизм 
пызвал реакцию. Около 1620 тода Херрера Старший 
‘ал пример пылкого и грубого натурализма, соели- 
ненного с необыкновенною широтою мазка (предпо- 
‚аталот, что он писал ие кистью, а камышом). Самым 
гллантливым из его преемников был Сурбаран, ро- 
ившийся в 1598-м голу и прозванный испанским 
Караваджо. Они писал, главным образом, религиоз- 
ные сцены, монахов в экстазе и видения. Его 
Коленопреклоненный доминиканен в 
„ондонекой Национальной галлерее  вызываел 
посхищение, смешанное с ужасом, и, кто хоть однажды им восхищалея, не забу- 

пот ого никогда. 


Рис. 432. — Веласкес. Принц Бальзатар 
Карл. (Мадридский музей) 


Один из современников Сурбарана в Се- 
вилье, Монтаньес, стал во главе испанской 
спульттурной школы. Одновременно аскет и гру- 
оыи реалист, он создал произведения, внушающие 
страх, полные сильной и мучительной жизни, крас- 
норечие которых больше действует па чувство, 
чем па ум. Лучший ученик его, Алонсо Кано 
(1601 — 1667). живописец и скульитор, восстал 
против крайностей натурализма и приблизился к 
итальянскому идеализму, оставаясь в то же время 
трогательным и выразительным. 


Веласкее был моложе Сурбарана на один тодх 

и тоже получил художественное образование в 
Севилье; полный сил и здоровья, он избожал влия- 
Е ИИ пи Караваджо и испанского мистицизма, (1599— 
(её Мептаз), (Мадридский музей) >" 1660). Вся его жизнь, подобно жизни Рафаэля, 
оыла целым рядом триумфов; он не знал ни 

трудности первых шагов, ни печали одинокой ста- 

рости. Веласкес изучал в Мадриде великолепную серию картин Тициана, собранных 
"ам Карлом Пятым; он также провел два года в Италии. Но венепианцы лишь 
пробуди.ти его тений, вполне самобытный. С точки зрения ‘техники, он является, 
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Кудолиии 3 ‚ Послушаем, что товорит Бонна, 
оо ое как акварель, бле- 
ре ` тих серых, золотистых, серебристых то- 
нах“, 00 удачном сочетамии и пеобыкно- 
венной нежности самых тонших оттенков 
краеки. „Манера живописи Веласкеса Отан 
| чаетея ипеобыкновенной простотой. Он пише 
| сразу; упрощенные тени только р 
зраской, свет же написан толстым слоем; 
вее исполнено в нежных тонах, так широко 
и точно, так правдиво, что илмозия ноу 
чается полная“. Вместе с тем он ие создаст, 
подобно Рембрапдту, для свонх лиц искус- 
| ственной оботаловки. „Он дышит тем ие 
воздухом, чтб и мы, он живет под налим 
небом. Когда мы смотрим на изображения 
Рис. 434. — Веласкес, Аполлон посешает ма людей на ого картинах, нам м ее 
Е ыы мы находимея в присутствии живых лю 
Не лей“. „Когда я смотрю на картину Велас- 


‘ итле у ак м 
коса, — шинет Анри Реньо (Непу Веспаи!{),—У меня такое впечатление, как оуд 
я ‘смотрю на действительный мир и м ее & = 
тое окпо“, Портреты Веласкеса представляю’ и: 
чулеса правдивости, силы, непреклонного а | 
ческого апализа; в больших своих картинах оп о ры 
поразительные достопиства, колориста © ы т - и: 
позиции и величественной простотой. =» он ‹ и 
свои модели воздухом и так верно помещает их в илане, 
что кажотся, как будто обходишь вокруг них”. Е 
Велаское писал не только отдельных лищ, ы 
пелое общество, целую эпоху. Испанекии ор ме 
стократня оживают у него на полотие со м во. ты 
доетью, трустьюо, с печатью вырожления: какой т 
тельный урок по истории представляет ©0000 т 
ненный Филиии ТУ, преждевременно соръезные инф: иы | № | 
в застывшей позе, с нездоровым видом: р | ® раненый 
стороны, когда Веласкес писал свои От р к рае 48 = Мико Догоматер 
или жанровые картины, он искал для пих ох и ы ы рые, р огоматерь 
вильного и здорового простонародья Ма ‹рида, я Флоренции). 
Пн АЕ а Е отважился панисаль Венер) 
ями Богоматери и святых; од аз Веласкес д отва Е 
а И 6 и девушки из Андалузии (ри . Е в 
Е ан а ты в’ его натуре. 
ия а о те плодотворный работник ни разу 
Этот великий наблюдатель, этот поразительно т и 
ие дал почувствовать, как бьется сердце в его груди, ислытыв 


быть может, 1 
ого горячий поклопник, 00 { 
стящем, как драгопенный камень“, 09 


я 
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р — Мурильо. Св.7] Елизавета 
герская. (Мадридский музей). 


Рис. 438. — г 
я Мурильо. 


Мальчики 
дыню, (Мюнхенский музей). 
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Рис. 437. — Мурильо. Ус 
.—} . Успение Бо 
родицы. (Мадридский музей). (Клише 
Гасоз{е в Мадриде). р 


Рис. 439. — Гойя. Ма 
ее . хи на ба : 
(Мадридский музей). Ще а 
со5{е в мадриде). 


1 ный, как, например, в многочисленных изоб- 


подо: =———————— 


симпатии или антипатии, любви или ненависти. Этот высокомерный, равнодушиый 
тений в живописи никогда не раскрывает нам своей души; он довольствуется тем, 
что живет и дает жизнь. Самый теплый из художников © внешней стороны про- 
являет холодность объектива фотографического аппарата (рис. 431, 484, 
440). 

Совсем иным был нежный Мурильо 
(1618—1682), также совильский художник, 
изучавший Рубенса и ван-Лэйка в Мадриде 
и создавший свой соботвенный, свовобраз- 
ный стиль, часто набожный и сентименталь- 


ражениях Мадони, иногда реалистичный, 
но с оттенком жалости и нежности, ват, 
напр., в очаровательных фигурках мальчи- 
шек и девочек простого народа. Рисунок 
Мурильо слаб и невыразителен; его Мадонны, 
вызывающие такое восхищение, в сущности, 
не лишены пошлости; зато ои является 
мастером воздушного колорита, то серебри- 
стого, то золотистого, но всегда мягкого и 
ласкающего. Эти краски покрывают не только самую фигуру, но и окружалот ее со 
всех сторон подобно сиянию, которое от них исходит, и своим блеском еще более 


подчеркивает их красоту. Мурильо был самым краспоречивым выразителем тои неж- 
ной и чувственной набожности, которая в этой 
стране, полной коптрастов, соединена ев лю- 
бовью к кровавым зрелищам и с презрительным 
равнодушием идальго (рис. 435—438). 
Испанское искусство не потеряло нити 
своих традиций. Гойя (1746—1828) был вто- 
рым Веласкесом в эпоху, когла почти никто 
в Европе ие умел писать красками; француз- 
ские колориеты ХГХ-го века находились под 
ого влиянием, так же каки нод влиянием айг- 


Рис. 440. — Веласкес. Венера и Купидон. 
(Воскеру-Рагк, собрание Майа). 


Рис. 440а. -- Гойя. Маха в платье. (Мад- [2 т об г 
ридский музей). лииских преемников Тициана и | убенса, Хотя 


оп часто доводил свою любовь ® реализму до 
пределов вульгарности, по оп вкладывал в свои картины и гравюры чувство 
драматизма и острое жало сатирика (рие. 489—441). Ни один художник ие от- 
носился © такой беспощадностьо к порокам и безобразиям своего вре- 


мени, 

Испания очень мало пострадала от академизма, который произвел такие опу- 
стошения в Италии, Франции и Германии; любовь к настоящей живописи сохра- 
нила жизненность. Наши современники, жившие в Испании, Реньо, Бонна, Каро- 
люс Дюран, возвратились оттуда колористами. Бонна в 1898-м году пишет: „Я 
был воспитан в культе Веласкеса“. И мы видели на последних выставках картины, 
подписанные испанскими именами напр., Сулоага, и Бильбао—которые не был бы 
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Зы ОкЛь 2 0} На пквиовиишиатых 
ыыы 

способен паписать т 

й 1и один итальянеи, н 1 
ин та; зи, ни один немец, ни один англи - 
доказательство жизненности школы, носящей я Ь "ве 

ь лик мя Веласкеса, 


школы, которая, быти } 

| ХХ-го века ода рый может, еще удивит Европу 
а каким-нибудь новым великим гением 

| 


неопро- 
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ДВАДЦАТЬ ВТОРАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ИСКУССТВО ГОЛЛАНДИИ И ФЛАНДРИИ В ХУИ-м ВЕКЕ. 


к Испании. В течение тридпати лет, несмотря па казни и преследование, в них 

успешно развивалась Реформация. В 1564-м году разразилось восстание, кото- 
рое после ‘ужасающих жертв привело в 1579-м году к Утрехтекой Унии; голманд- 
ские провинции образовали республику Семи Соединенных Шталов. Вестфальский 
мир в 1648-м году признал независимость Голландии, в то время союзницы Фран- 
нии. В ХУП-м веке, несмотря на носправедливую и жестокую войну, которую вел с 
ней Людовик ХГУ, она оставалась самой богатой и самой культурной страной Европы, 
наследницей славы Венеции и ее проиветания. 

Таким образом с конца ХУ-го столетия существует очень ясная разница между 
Бельгией, которая осталась католической и испанской, и Голландией, протестантекой 
и свободной. Среднее течение Мааса, действительно, разделяло две различные цивили- 
зации. История искусства пе должна упускать этого из виду при сравнительном 
изучении голландского и фламандского искусства. 

Толлаидия ХУИ-го века, богатая и трудолюбивая, представляла 60б0ю очеять 
блатоприятную среду для развития искусства, в особенности живописи. Но не могло 
быть и речи об украшении храмов, так как протестантетво осуждало это; поэтому в 
ней не было монументального искусства, следовательно, очень мало было и академиз- 
ил. Частные дома, узкие, высокие и темные, допускали только картины небольших 
размеров; в ратушах и различных корпорамиях требовались групповые портреты, 
изображавшие старшин, стрелков, хирургов, попечителей благотворительных учре- 
ждений; это отвечало стремлению богатой буржуазии увековечить услуги, оказанные 
сю. Этим объясняется двойная любовь голламдекого искусства к пебольшим карти- 
нам нценепг’ам, пейзажам, в виде исключения религиозным или историческим 
сценам и к портретам, одиночным или групповым. 

Голландцы любили природу с какой-то художественной чувственностью, Они 
не стремились, подобио итальянцам, выражать при ее помощи какие-нибудь тонкие 
мысли. Искусетво их реально и, обыкновенно, лишено идейности: искусство для искус- 
„тва. Результатом этого явилось прежде всего необычайное развитие техники, кото- 
рая умела передаль самые мимолетные оттенки толландекого освещения, как будто 
окутанного бледно-золотистой дымкой, благодаря всегда влажной атмосфере; другим 
следствием было равнодушие к смыслу изображаемого сюжета. Большинетво худож- 
ников ограничивается небольшим количеством общих тем: доктор и его пациенты, 
муки любви, передача поручения, концерт, кабачок; пейзажисты изображают лес, 


Ва году Нидерланды, составлявшие часть империи Карла Пятого, перешли 
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АПОЛЛОН. 


водопад, море ИЛ кой оере у ) Г 
ЛИ морс кои о т у р 
т 606‹ тя ог, уголок города или наое ежной [ол и не предста 
ЮтТ ) С аи ил . я ты 
ВЛЯ! ю рах № ков пикантных или назидательных анек тотов: мы не в тре Че у 
сказчи ТЫ т аз о у а » встречае; 


ничег 406 ` 
ть : и К и елям Фрагонара или 
Я: ства Грёза. Весь смыс й 
ы . Весь смысл этой 
живописи заключаете б 
- тел в способе выполие 
в удовольствии, дост В то] И, 
‚доставляемой этой ж 
р дост : живописью; 
ы а французским маст в- 
а. е: ХХ-го веков голландцы не 
вращалют своих картин в литерату 
произведения. й о 
Трудно об’ 

у; оъяснить тот факт, что и 
Не > 101 факт, что народ 
ть : те ии сеое своооду ценою ге- 
О к прославившийся в течение 
5 - ка блестящими побед: 

\ едами на море 
и на суше, почти с Е 
) совершенно пренебрегае’ 
У оч ренебрегает 
Е живописью. Когда мы Е, 
6) вИСС * Олл ; с : з 
— и © голландцами, мы совершен- 
а что французский художник, на- 
пам своей техникой 
том хникой голд . з б 
это был вполне ист Я ПН АЕ 
и . | ем не был и\ духу: 
т о а живописец. Быть может, голландцам не аа ыы ной 
а кусство отступает на задний пл: ‘рас О 
они думали также, что вой а заднии план перед рассказом; б 
; о отступает д рассказом; быть может 
горя, чтобы ее : что война, даже законная и удачная, с и Е 
‚› изображение могло доставить удоволы тво. Е: 
У; льствие. 


Рис. 442.—Ф 
® .—Франц Гальс Художник и 
жена, (Амстердамский музей). Е 


Рис. 443. — Я 
. й -Р 
бург, Эрми (м 
р р Маеге!, т. Ш, изд. 
| Чег Ноор в Амот 
ердаме,. 


Сйсдаль, Болото. (Пете _ й му а 
. р- Р 444 У 
ис, „Ван Рёйсдаль. Мельница, (Музей 
. У 


В конце ХУ 
АУ 1-го и начале ХУП. 
ннског а я СтОВои ‘ол 
о искусства, сначала, Вафа ыы з В у и 
мени итальяниз ры 
й зм остаете к аваджо; можно сказать, чт 
ается в ней в латентном бостояний ны и 
; ›еализм заявил 


свои права В Га ра с ` с у ь 5 и 
арлеме в лице Ф И ТЬС иершего 2 у с 
а а Га 1, В 1666 М ГОД, самого ве 
т ) у | 
ликого портрети та 1 олландии после Е еморандта. 1 оследние произ еде а 
1 ле 3 ведения 1 альс 


Дия подверглась влиянию италь- 


——[—-—-“молт п — о 


обнаруживают глубокую наблюдалельность и свободу кисти, которые выдерживают 
сравнение © Веласкесом. Но какая противоположноеть строгому итальянцу! Гальс 


является художником смеха; он наблюдал и изображал смех во всех его проявлени- 
ях; одними его портретами можно было бы 


иллюстрировать монографию смеха и улыбки 
(рис. 442). 

У этого сильного художника было мно- 
го учеников, среди которых два живописца 
изображали крестьянский быт; превосходная 
техника их соединена с живым и остроумным 
воображением, несколько грубоватым для со- 
временного вкуса; художниками этими были 
Адриен Броувер (Вгопуег, 1606—1638) и 
Адриен-ван-Остаде (1610—1685). Очень ин- 
тереено сравнить их в Лувре с самыми утон- 
ченными художниками последующего поко- 
Рис, 445_Рембрандт. Урок анатомии. (Музей в ления, Терборгом (собственно Тег Вогей), 

Жаг®), Метеу или с великим мастером чистых и 

зажиточных буржуазных пиегеиг”-ов, Питер 

ение сведены к минимуму; У Бро- 
я. Шедевром Остаде является 


де-Гоогом (Ноосв). У последних сюжет и движ 
увера и Остаде гораздо больше пыла и воображени 
быть может Школьный учитель, напи- 
санный в 1662-м году; он долго висел в Лув- 
ре в Зайоп Салтб рядом с Антиопой Кор- 
реджо и с честью выдерживал это блестящее 
соседство. 

Гаарлемская школа, создала, также велико- 
лепных пейзажистов: во-первых, Эвердингена 
(1621—1675), который ездил даже в Норве- 
тию для изучения гор и водопадов; затем Са- 
ломона и Якоба -ван Рёйсдаль, дядю и пле- 
мянника, из которых второй (+ 1652) является 
самым великим пейзажистом Голландии (рис. 443, 
444). Если мы сравним Рёйсдаля © пейзамки- 
стами ХПХ-го века, то его нельзя назвать реа” 
листом, потому что он компанует, он не слу- 
чайно берет какой-нибудь уголок природы или 
какое-нибудь освещение; по, может быть, за 
исключением Коро, никто не умел вложить в 
природу столько души, изобразить ее такой вы- 
разительной и трогательной, с таким совершен- 
слвом передать прозрачность воздуха и воды. 
Шедевром Рёйсдаля является его Болото в Рис, 445 Рембрандт. Введение во храм. 
Петербурге; но не менее восхитительны его (Музей в Гаге)- 
большие картины в Лувреи Дрездене. Филиис Воуверман был немного старше 


0) ОН. 


Рёйсдаля (1619—1638) и прославился, 
плодотворный талант был бь 


вы ы его к более разнообразным сюжетам. 
=] 


| ном (рис. 447). Он родилеяв 1606-м голу в Лей- 
|| лоне и учился в мастерской мало известного ху- 
пожника Ластмана, который побывал в Итални н 
полнал под влияние Караваджо; в некоторых 
'| Картипах Ластмана изображены контрасты тени 
и света, предвещающие великие произведения 
ето ученика. Необыкновенно трудолюбивый (из- 
вестно его 6.000 картин и 3.000 гравюр) Рембрандт 
жил окруженный счастьем и завистью до 1650 
года; в это время его расточительность, вер- 
ное чрезмерное увлечение коллекционеретвом 
привели его к разорению и упадку (1656). Конец 
Рис. 447, Рембрандт. Портрет художник. — его жизни был омрачен этими горестями, несмо- 
реак. тря на преданность его верной служанки и сына 
Тита. Но развитие его гения шло так правильно и так логично, что биография его 
имеет мало значения. Подобно Гальсу, он постепенно перешел от уверенной, по 
несколько холодной техники к поразительной еме- 
лости; он кончил тем, что стал писать так же сво- 
бодно, как Веласкес, хотя с совершенно иным, 
предвзятым освещением. Эта предиамеренноеть 
и составляет существенную особенность Рембранд- 
товской манеры. Это освещение не представляет 
собою, как у Караваджо, грубого сопоставления 
бледно-сизых и плотных черных ‘топов, но являет- 
сея гармоничным сосдинением самого яркого света, 
с. самой глубокой тенью, при помощи нечуветви- 
тельных переходов, среди атмосферы, всегда про- 
пизанной светом. Освещенный воздух, даже если 
можно так выразиться, освещенная тень— вот что 
ивляется триумфом Рембрандта. Подобно тому, как 
Микель-Анджело создал по своему вкусу породу 
тигантов и по прихоти своего гения заставил их 
двигалься и принимать вычурные позы, так Рем- 


Ё 57 Рис. 448.— Рембрандт. Художник н 
брандт создал свет, составляющий его сооствен- его жена Саския, (Дрезденский му- 
ное достояние, правдоподобный, хотя и не реаль- 967): 


ный, и этим золотым светом он окутал всею природу. 

Все его произведения, как, напр., Ночной дозор (1642) — который, в дей- 
ствительности, представляет собою прогулку стрелков среди белого дня, так же как 
и Синдики, находящиеся в Амстердамском музее, Молитва Маноя в Дрездене 


214 


———————==—=—_ 


как живописец, лошадей и всадников; его 
т лучше оценен в наше время, если бы он применял 


и] После Гаарлема центром голландекого ис- 
||  кусетва становится Амстердам, когда Рембрандт 
в 1631-м году окончательно поселился в 


иоллон. 
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реак №9 9: 7 Я. И НО ОИ 


ваемая „гравюра во 100 гульденов“, изображающая Иисуса Христа, исцеляющего 
больных; по крайней мере, всякий имеет возможность с ней познакомиться в Париже, 
так как существует два великолепных се оттиска, в Кабинете Эстампов (СаБ те 
4ез Езфатрез) ив коллекции Дютюи. 

Соперником Рембрандта, как портретиста, б 


"иЫ- 


ыл ван-дер-Гельст из Гаарлема, 


Рис. 452. — Рембрандт. Св. Рис. 453.—Рембрандт. Портрет ху- Рис. 454,— Рембрандт, Портрет 
Матфий, (Луврский музей), дожника, так назыв. „с свирепыми матери художника, Офорт. 
глазами“. Офорт. 
автор знаменитой картины, принадлежавшей корпорации амстердамеких стрелков 
(рис. 455). В сравнении с картинами Рембрандта она, кажется несколько холодной: 
10 много ли художников могут выдержаль подобное соседство? Два художника до 
некоторой степени выдерживают его: один из них Питер-де-Гоог, работавший в 
Амстердаме (1630—1677) и под влиянием Рембрандта. достигший в своих картинах 
света, яркого и вместе с тем прозрачного (рис. 456). Он изображал уютные. светлые 
пценешгы, уходящие планы которых окутаны теплой и бархалистой атмосферой. 
Вторым художником был плодотворный Вермеер из Дельфта, (1632—1675), также 
находившийся под влиянием Рембрандта, автор двух десятков проникнутых светом 
шедевров, принадлежащих к числу самых пре- 
вия ии красных в мире; лучшие из них хранятся в 
Вене в галлерее графа Чернина, (рис. 457). 
Очень трудно и неприятно ограничивать 
себя даже в кратком обзоре какой-нибудь ве- 
ликой школы; но насколько тягостна, эта, но- 
обходимость, когда она вынуждает совер- 
и шонно отбросить в сторону таких пейзажи- 
—— стов, как ван-Гойен, Аарт ван-дер-Неер н 
Рис. 455 —Б. ван-дер-Гельст. Бапкет корш-  Г0ббема, соперника, Рёйслаля (рис. 458); ани- 
рации стрелков. (Музей в Амстерламе). малистов, подобных Паулю Ноттеру и ВёЙйпу 
(Сцур) самому великому из художников это- 
го жапра (рис. 459, 460); художников галантных и интимных сцен, каковы, например, 
Терборг, Метсу, Стеен, которые были настоящими мастерами (рис. 461, 463) и 
Герарда Доу и Миериса, этих очаровательных художников! Я ии слова не ска- 
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аполлон. 


г кв 

1 с. 457,—Ян Вермеер. Хуложник | 
р ый мастерской. (Коллекция Сзегии 
Пора: в Вене). (Клише З4ое4{пег, Берлин). 


Рис. 459.-—П. Поттер. Вык. (Музей в Гаге), 


Рис, 458, —М. Гоббема. Мельница. 
Луврский музей). 
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зал о художниках изображавших внутренность порквой 
а: т сы УР › рквен, цветы, фр КТЫ, 'е 2 
А и т мне ие казалось таким трудным а а 
а и" = жение истории искусства в двадцати пяти лекциях Ят 
; о, : мдалощиеся художники ЕВ 
появились и исчезли в течение очень коротко "ре 
го времени; в ХУП-м веке мы не вотречаемии | 
одного великого имени. Голландекая живо- 
пись сделалась слалцавой, похожей на жи- 
вопись по фарфору по примеру Герарда Доу 
и Мпериса; вновь пробуждается академизм 
и итальянизм; после блестящих дней насту- 
пают долгие сумерки. 
В католической Фландрии живопись на- 
считывает меньше великих имен; зато мы 
встречаем среди них одно из самых вели- 
ких, именно Рубенса. Г й с к | 
Около середины ХУ|-го века. во Флан- 
тЫ проник итальянекий стиль, этот ковар- 
ый враг северног кусств: 37 Й 
нот ИоавеотаиЕ оторой Отто Ва а енса одии Адам аи-Ноорт 
бы Ве ея ус, ‚ледователь итальянского искусстве 
си о но холодным художником. Рубенс родилея ТМ О а. 
› Где картины Квентина Матсейса и его ‘учеников, повидимому и 
ы ого большее влияние, чех а Зи, 
== ля*); в 1660-м году, в 23 года, его И был 
уже вполиом расцвете. Тогда он поехал в Италию 
итам провел восемь лот, главным образом, в Ве- 


Рис. 460.—Кбйп. Голландский пейзаж. (Лонд. 
Национ. Галл.). 


аполлон ——_ 


——— 


выми детьми, написаны, 


что большие картины, благодаря которым он прославился, 


как и эскизы, исключительно им 


Рис. 462.—П. П. Рубенс. Снятие со креста. 
(Собор в Антверпене). 


кости, любит красивую “форму и сочные краски и стремится в лености и 


О О А 


самим и показывалот, 
были в значительной 
мере набросаны и закончены им самим. 
Творчество Рубенса было необыкновен- 
но плодовито: он был портретистом, пейза- 
жистом, живописцем религиозным, историче- 
еким, аллегорическим и жапровым, изобра- 
жал охоты, праздники, турниры. Он любил 
грандиозные декорации; даже его небольшие 
картины производят впечатление огромных 
полотен в уменьшенном виде. Его мапера ‘с 
течением времени изменялась очень мало. 
Его живопись, вначале вылощениая и пе- 
сколько слабая, становилась все более смс- 
лой и энергичной; но он никогда не наклады- 
вал краски толстыми слоями, палитра его бы- 
ла очень проста, и он умел извлекать из нее 
тысячи эффектов с искусством волшебника. 
Стиль его с самого начала был стилем крас- 
норечивогв рассказчика, который сам увле- 
кается своим красноречием, шутя преодо- 
левает трудности, но никогда ие бывает 
сильно затронут или взволновал, даже в то 
время, когда он трогает зрителя; он ие му- 
чается над разрешением какой-нибудь тон- 
силе 


Рис, 461, —Терборг, Музыкантша. 
(Берлинский музей). 


иеции, Мантуе, Риме и Генуе. В 1609-м голу 
осповал в Антвериене мастерскую и В оо 
сятельность, которая была непрерывным ядом 
триумфов вилоть ло самой смерти, внезапно т а- 
ре его в 164)-м году. Подобно Яну а 
убене исполиял дипломатические миссии и был 1 
постоянных близких сношениях е королями и п оин- 
цами. Он был богат, окружен поклонением и 
ял во главе большой школы, которая помогала 
ему в его громадной работе; в 1611-м году он пи- 
шет одному из друзей, что он вынужден был от- 
казать болое, чем ста ученикам. Рубенс назна- 
чил особый тариф для картин, которые он иепол- 
пял сам, и для тех, над исполнением которых он 
только наблюдал; но картины, где он изображен 


ОИМиИ двум КО заоелло р: | лено? м ‚› И СВОИМ ре 
своими д умя я нами, И аоеллои 1 ант и Е епой оу ман 7 оими краси 
0 СЕ у г О ‹ у яя ол@ Фоу : “ Си- 


*) Мне ка» етс. о ‹( : й { д 2 К 
8 кется, что елишко 
Рубена . ком мало обращают вним Хх ер. 
* Е ( мания на сходство первы артин 
А оследними картинами, приписываемыми Матсей у, как ап] т 
?убенса с пос. тедт <: [атсейс как, напр., с трогательной 


мюнхенской Руеа, 
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больше, чем к изысканности и глубине.“ Вее его _ к” 


заимствования из античного мира, у Микель-Ан- 
джело и Караваджо оставляют нетронутой его ии- 
дивидуальность, отражение истинно фламандекой 
натуры, всегда чувственной, даже в то время, &о- 
да он изображает религиозные картины. Вепе- 
цианцы, единственные из всех итальянцев, также 
отличались преобладанием чувственности над от- 
влеченностью; но эта чувственность 'емятчена у 
них более возвышенным духом, преобладанием 
типа над индивидуумом. Рубене же является ги- 
гантом, который с жадностью пабрасывается на 
природу и берет ее такою, какая она есть; он 
не заботится о передаче ;скрытого смыела и утон- 
ченности вещей. Сравните голую женщину‘из Коп- 
перта на лугу Джорджоне © каким-нибудь из 
пышных обнаженных тел Рубенса, и вы увидите 
расстояние, которое разделяет даже в самых вы- 
соких областях искусства, поэзию от прозы, фор- 
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Рис. 463.—Ян Стеен. Консультация, 
(Музей в Амстердаме). (Сазеце Чез 
Веацх-Аг(5), 


Рис. 464.—Рубенс. Художник, Елена 
Фоурман и их ребенок. (Коллекция 
А, Ротшильда в Париже), 


умелостью, колорит—теплотою, лица—болыной вы 
ное искусство очень близко к земле, очень 
не избранным. Его можно сравнить с речью 
высокопарного проповедника в пветистом и 
образном стиле. Именно этот род картин 
поотрялся иезуитами: ослепить, обольстить; 
товорить ясно, поразить, —вот к чему стре- 
мились эти покровители искусства. Рубенсу 
принадлежит сомнительная честь выполне- 
пия этой программы лучше всякого друго- 
го. В его живониси отсутетвуе 
жемчужиая иотка, отголосок КтогевЕт ас- 
сизских святых, который всегла звучит в 
флорентийских картинах золотого века. 
Если в этой области Рубенс стоите ни- 
же итальянцев и даже испанцев, то па- 


сколько превосходит он их в 


более уместен блеск, браву] 
чувственность; ‘таковы, например, воехити- 
тельое Нохищение дочерей Лев- 
кипна в Мюнхенском музее, двадцать шум- 
ных Охот, саланинская Ке рмессав Лув- 
ре. Пе менее удивителен Рубенс, как пор- 
третист, и если они уступает Рембраидту и 
'Тициану в глубине выражения, зато лучше 


т’ мистическая 


ЗЕЕ ОН О за 


му, созданную грезой, от формы, наблю- 
денной в жизни, 

Обыкновенно считают Сияти ес Креста в 
Антверпенеком Соборе самым типичным шедевром 
творчества Рубенса. Эта картина, была написана в 
1611-м году, вскоре после возвращения из Италии. 
В этом великолепном полотие почти ничего нет фла- 
мандекого, и менее всего чувствуется индивидуаль- 
ность автора. Влияние Италии обнаруживается ис 
только в композиции, в значительной мере заимство- 
вапной, но и в красках, еще довольно робких (рис. 
462). Наоборот, Прободение копьем в Ант: 
верпенском музее принадлежит к эпохе полного рас- 
цвета, созревшего таланта Рубенса, написано в 1620-м 
году непосредственно перед почти сверхъестоественно 
оыстрым исполнением 24-х больших картии галлереи 
Медичи, находящихся в Лувре (1622—1625). Про- 
бодение коньем вполне обнаруживает гоний Ру- 
бенса и границы, которых он не может преступить 
(рис. 465). Хотя композиция отличается большой 
разительностью, но это театраль- 
материально; оно говорит толие, но 


картинах, где 
ное веселье, 


Рис. 465.—П. И. Рубенс. Прободение копьем. 
Музей в Антверпене), 
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ТЬ $ у жить вместе с 
их умеет заставить зрителя пережить т 


— АПОЛЛОН. 


ним его радость жизни, здоровый 


Яра А] р. Г * и ных 
оптимизм и счастье любви. А как хороши его пеизажи, его изображения живо , 
МИЗ\ ‚частье . ; 


Рис. 466.—П. П. Рубенс, Чудеса св. 


Игнатия. (Музей в Вене). 


его иветы, окруженные роем ангелов! Комиссия, 
созвамная в 1879-м году в Антверпене 6 Я 
брать репродукции всех его произведений, нае ее 
в различных музеях и коллекциях (а ей были изв ь 
ны пе все) 2.235 картин. _ Мы не находим в ее 
другого примера подобной плодовитости, соедине з 
ной с мощью воображения и „поразительным дароз 
творчества (рис. 462, 464, ты Ве 
Современником Рубенса был т т а 
стящий, но вульгарный художник ( а т р С 
гда представляющий карикатуру ‚на Р Оч от 
равный ему в шумной и сияющей а 
(рис. 469). Совсем иным ых И Е ь 
лучший из учеников Рубенса (1599 164 ). ее 
изображении кермесе и пирушек пон и : 
вторым Рубенсом, то ван-Дэйк является убенсо: 
его посольекой жизни. Он жил, главиым образом, ы 
Италии и Англии, в мире принцев и великосветских 
дам, был их любимым художником и вызывал воехи- 


мт оиотокояличаские портрв- 
щение своим изяществом и прекрасными манерами. Его ари‹ ая Е 
ТЫ, В которых отразилась его утонченная натура», представляют 6000ю ‚ихо. 
ты, К ). ‚3 И у 


ческие и исторические документы высокой де _ 
ности и в 10 же время доставляют наслажде- | 
ние взору. Как религиозный живописец, он от- | 
личается утонченностью, но в то же время от- 
сутствием мощи; но его чарующий колорит. ‹ 
более тонкими оттеиками, чем у Рубенса, выКу- 
пает несовершенство его рисунка и условное г 
драматизма (рис. 470, 471). Невольно не 
вопрос, как мог этот художник, а 
участие в придворных развлечениях, в течение 
своей едва сорокадвухлетней жизни зади 
1.500 картин (большинство из них ОВР 
в то же время создать много выдающих я я 
вюр. Правда, у ван-Дэйка было иного ми 
ников; в большинстве его портретов во весь 
только головы; тем не ^ 
менее оп дает нам пример поразительной ра- 
ботоспособиости, которую превзошел один толь- 


рост он лично писал 


ко Рубенс. 


.$ а 
Жанровая живопись развивалась в католической Ф 


. 457.—П. П. Рубенс. Похищение доче- 
тю Левкиппа Кастором и Поллуксом. 
(Мюнхенский музей). 


я 
ландрии меньше чем в Гол- 


| 1 — 690) оы ший И 
ла Тех е менее ] авид Т энире ИЗ Антверпена, (16 10 16% , ЫВ И од 
т р б ие не ; < у лож $ кавших 
ВОИ 1 убенса, является дним из самых больших художников, изоорая к 

яел ь 0) У Х 
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Аполлон. 


крестьян, шутки и невинную чертовщину. Кабачок, балаган, ярмарочное 
не имеют от него тайн, и в его технике и в паблюдательности 
(рис. 472, 473). 


Мне приходят на память еще десятка, два имени художников, писавших жанр 


веселье 
много остроумия 


Рис. 468, —П. П. Рубенс, Коронование Марии Медичи. (Луврский музей). 


пейзаж, пабиге поте; но к чему эти имена, уста, её уосез, если к ним нельзя доба- 
вить несколько слов, разъяспяющих их значение? Лучше , совсем их не А 
чем дать один лишь сухой перечень. Чисто словесная эрудиция противоречит 
самому духу истории искусства, которая должна” быть историей преемственно- 
сти стилей, и введением нового матернала для : 


1 чисто словесного излож 
только могли оы разрупшть ее концепцию. я 


Рис. 469.-. Иорданс. Семейный праздник. (Дрез- 
денский музей). (\/оегтапп, Ма]еге! т. Ш, 
изд. Эветапи 


Рис. 470,—А. ван-Дейк. Моло- 

дые английские лорды. (Кол- 

лекция Гога РапМеу в СоБват 
На|), 


ГОА ие 


Рис. 472.— П. Тенирс, Кермесса (Мюнхен. му- 
зей). (Клише Нап!1\п91, Мюнхен). 


Рис. 471.- А, ван-Дейк. Плач над телом Хри- 
ста. (Музей в Антверпене), 
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Рис. 473.—Д. Тенирс. Иску- 
шение св, Антония, (Луврский 
музей). 


ДВАДЦАТЬ ТРЕТЬЯ ЛЕКЦИЯ. 
ИСКУССТВО ХУП-о ВЕКА ВО ФРАНЦИИ. 


В начале ХУП-го века французское искусство—живопись и скульптура— 
вступило па путь подражания итальянцам. Всего охотнее подражали тем из италь- 
янских художииков, которые сами были эклектиками; вдохновленные ими картины 
стояли однако тораздо ниже произведений, послуживших для них образцами. Жан 
Кузен, автор Страшного Суда в Лувре (рис. 474), был посредетвенным 
художником, скорее иллюстратором, чем живописцем, и совершенно незаслуженно 
носит назватие „основателя национальной школы“. За исключением фламандских 
выходцев, как, напр., Филиппа де Шамиэнь из Брюсселя, прекрасные портреты 


которого находятся в Лувре, во Франции до начала царствования Людовика ХТУ 


было мало значитель- 
ных художников. Во 
всяком случае почет- 
ное место надо отвести 
Жаку Калло (из Нал- 
ви), который рисовал и 
гравировал нищих и 


пощадным ’ реализмом 
(1593—1635, рис. 475). 
Этим народным духом, 
вскоре  подавленным 
официальным  искус- 
Рис, 474,- Ж. Кузен. Эпизод из „Страшного Суда“. (Луврский музей). (Кли- во, Они рН 
ше С!таидоп). ‹ нуты также произве- 
. дения трех бральев 
Ленэн ([епат), принятых в один и тот же лень в Академию живописи в 
1645-м году. Выбором интимных сюжетов они напоминают голландцев, но живо- 
пись их черна и тяжеловата; над ними ‘тяготело влияние Караваджо (рие. 476), 
_ Самым плодотворным и наиболее влиятельным художником эпохи Людовика 
ХШ был Симон Вуе (1590—1649), подражавший Карраччи и живший четырнадцать 
лет в Риме, прежде чем сделалься „первым“ королевским художником. Это был 
добросовестный художник, но добросовестность его была несколько торжественной 
и холодной, свойства, которые в великие эпохи часто возвышают посредствен- 
ность (рис. 477). 
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сцены из войны с бес-. 


еее И ИИ ИИ О 


Из школы Вуе вышли Лебрён (5е Вгап), Лесюёр (№е Зцецг) и Миньяр (М1епага), 
более талантливые, чем сам он, но следовавшие его примеру и его урокам. 

В парствование Людовика ХИ’ история живописи 
изобилует знаменитыми именами: Пуссен, Лесюёр, Ле- 
брён, Жувене, Клод Лоррэн, Гиацинт Риго, Ларжильер, 
Миньяр и многие другие. Но когда мы переходим в 
Лувре из большой итальянской галлереи во французскую 
залу ХУП-го века, мы ие можем избавиться от впеча- 
тления холодноети и даже скуки. Ио все же, если 
мы подойдем к некоторым картинам, лаже случайно 
выбранным, и станем их изучать ближе, мы найдем в 
них много знания, добросовестности н благородетво, 
совсем не банальное. Тем не менее внечатление холод- 
ности остается. Происходит это от того, что худож- 
ники эти лишены страсти, огия; они были слишком 
идейны, слишком много обдумывали свои произведения 
и, кроме того, были слишком мало свободны пекото- 
рые были подавлены подражанием античным и италь- 
янеким образцам, другие—франпузским академизмом, 
самым нетерпимым жрецом которого оыл Лебрён. 

Этот Лебрён был рисовальщиком в возвышенном | 
стиле, знающим и изобротательным декоратором, 19 — 
скучным художником и в одинаковой мере раболенным рис. 475.— Ж, Калло. Хромой (гра- 
и деспотичным придворных. Кино (Ошаал ®) писал о нех: вюра). 

Ап ее Че Гошз ГВеигеих 3076 1 @& пайге; 
П пи ЧаПай па репите. И 26 Паб па тайте *). 
похвала ядовитое всякой сатиры. Хотя Лебрён проявнл почти ге- 
деть ниальность в декора- 
анны Г . ] ции Луврекой Галле- 
| рее Аполлона **) и ие- 
сомненный талалит в ри- 
‘унке Подвигов Але- 
ксандра (рие. 475), 
написанных  отврали- 
тельной краской цвета 
сока „слив“, но он 
представлял собою тии 
придворного художини- 
ка в царетвовалше, 
когда искусство долж- 
но было прославлять 
абсолютную — влаеть, 


Такая 


Рис. 476.—Ленэн (№е Мат). Обед крестьян, Рис. 477.—П. Вуе. Вера. 
й * (Луврский музей). (Луврский музей), 


*) Ты имел счастье родиться в век /Подовика. 
Ему нужен был художник, а тебе господин, 


*#)_Я напоминаю, что живопись центрального илафона принадлелет Делакруа. 
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7 т Е ры 
я С дполлон 


—_—_— 
— 


> А . К школы: 
) ме ооных о | зведении 0 
на своем месте, Оно етоит выше под ке 1 рои ЗВ 2 й о ке ои Ш ый |1 


но в нем чувствуется больше риторики, чем красноречия, 
знания, чем чувства, 


способствовать ее величию и служить ей. Самое искусство в ХУП-м веке находилось 
под опекой. Мазарини и Кольбер устраивали академии живописи, скульптуры и архи- 
тектуры. Лебрёи, профессор Академии живописи с 1648 года, становится ее канцле. 
ром (16683), наконец, директором ее с 1663 года до конца жизни (1690). Его авторитет 
господствовал безраздельно. Он покро- 
вительствовал только неспособным, но 
пезависимых он угнетал или обескуражи- 
вал. 

Самый великий художник этого вре- 
мени, Николя Пуссен (1594—1665), почти 
всю жизиь свою провел в Италии; при- 
званный в Париж в 1641-м году, чтобы 
руководить живописными работами, он ско- 
ро не в силах был выдерживаль неприят- 
ную борьбу с придворными интригами и 
под первым удобным предлогом возвра- 

— = тился в Италию. Пуссен был богато одарен, 
Рис. 478.—Ш. Лебрён. Вступление Александра в оп обладал нежной, расиновской ду- 
Вавилон. (Луврский музей) (Н1з\ю/тез дез Ренитез, ы р. те у 
изд. Гацгепз). шой и глубоким пониманием больших 
исторических пейзажей. Но картины эти, сильно задуманиые и скомнапованные, 
представляют собою раскрашенные барельефы; ого фигуры, очень иравильно на- 
рисованные, бесхарактерны; в чертах их нет ничего индивидуального, в телах их 
не чувствуется жизни. Пуссен написал несколько Вакханалий без малейшей улыбки, 
без тени сладострастия. Его краски сухи и кричащи, как раскраска, сделанная 
после рисунка и неохотно; лишь дали в его пей- 
зажах написаны в гармоничных скромных тонах. 
Он находился под тиранническим влиянием 
античного мира и был также рабом аллегорни; 
один из его шедевров, Аркадские пастухи, 
непонятен без комментариев и до сих пор 
еще неизвестно, правильно ли он разгадан 
(рис. 479). Во всяком случае библейские 
сцены Пуссена принадлежат к числу самых 
прекрасных иллюстраций священной истории; 
в этом отношении он не уступает даже Рафаэлю. 

Лесюёр (1616 —1655) был несколько но- Ре: 479.—Н, ее ар 
верхностным художником, и картины его, почти весе сохранившиеся в Лувре, могут 
заинтересовать изучающего их, но не привлечь. Правда, среди 22 картин, в ко- 


481 —Клод Лоррэн. ° ысадка Клеопатры, 
; (Луврский музей). 


Рис. 480.--Клод Лоррэн, Брод. (Луврский 
музей) 


сену, жил в Италии и был любимцем 
ловного жанра, называе- 
декорация природы 
Храмы, 


Клод Лоррэн (1609—1652), подобно Пус НХ 
трех пап. Он был бесспорно мастером этого ко а 
мого „итальянским пейзажем“, в котором и‹ кусно тем Рае 
служит фоном и рамкой для исторической или миро. 


Рис. 483 —Риго. Гаспар де Гейпан 


Е ыы АА т ие Брио, мы находим несвольно’ пренраеных Рис. 482,—Риго, Портрет, Бос- (Сцеудап). (Музей в Э). (багейе 

композиций и великоленных фигур; но в них слишком явно обнаруживается подра- сюе. (Луврский музей.) (Клише 4г3 Веаих-Амз). 

жание Рафаэлю и отсутствие огня и вдохновения. Его колорит не так тускл, как Меитае!). . люли еще меньше; но что спасает 

колорит Пуссена, но более кричащ н резок. Те, кто называет его Расином деревья и скалы Клода Лоррэна мало р 6510 проникнутое поэтическим 

живописи, плохо читали Расина или смешали его с Кампистроном. картины, что вызывает справедливое ЕАН том чрезмерном свете, 
Жан Жувене (1644—1717), протеже Лебрёна, был также подражателем. Его чувством изображение пространства, неоа, и. ` искусственное и театральное, 

Снятие с Креста заслужило честь висеть в За Сагтб в Лувре и находится нз омрачаемом ни единым облаком, есть чт 


гэ 
— 


226 . 


2 о т 9 Ы. 


если мы сравним их © прозрачной ясностью 


вее же в залитых светом пейзажах Клода Лоррэна еслт 
; ь 


а 


:- == 


Рис. 484.—Риго. Художник Миньяр. 


Ао ие. Рис. 485.—Никола де Ляржильер. Пор- 


ры художника его жены и дочери. 
(Луврский музей). (Клише Меигает‘а) 


красота (рие. 480— Тёрнер, за Й 
красота (ри 180—451). Тёрнер, завещавший свои картины Лондонской Намио- 


нальной галлерее } об : 
: аллерее, просил, чтобы лва лучших его шедевра были повешены рядом 


пржия т шить аа 


} 
| 
| 


№ 


Рис. 486 --Симон Гильэн. Лю 
В Я Рис. 457 —Ф. Жирарцон. Модель статуи 


Людовика ХУ. (Луврский музей). 


« двумя шеде ‹ «Ло эни нахо т ‹ у А = 
] од вр ми К ода; 0 а дятея там и астоящЬи рех слу ©) 
в наетоя ) } Я у жа 


казательством влияния ЛИК > 
} . великого люминиет: $ \ ; ( | 
ого соперника Х[Х-го века. р х в ЕО озу Ва 670; 90466`0; арен 


пейзажей Кёйпа или Вермеера; но 
какая-то героическая 


акаааеииньньые АА 10 ло н, 


(' самого начала парствования Людовика ХУ вплоть до налиих дней во Фран- 
нии писали прекрасные портреты; портретное искусство сделалось иапиональным 
искусством и для того, чтобы позировать перед на- 
ими великими художниками во Франции, приезжают 
издалека. Это происходит от того, что академическая услов- 
ность оказала на этот род искусства гораздо меньше 
влияния, чем на другие; художник волей-неволей поста- 
влен лицом к лицу с природой и вынужден открыть глаза, 
чтобы увидеть ее. Но в эпоху Людовика ХГУ вся жизнь 
сделалась настолько искусственной, что даже в портретах 
чувствуется что-то манерное и налянутое; доказательством 
этого служат Людовик ХИ" и Боссюе Гиацинта, Риго, 
прекрасные произведения, но в высокопарном и холодном 
отиле (рис. 482—484). Лучшим портретистом был Лар- 
жильер (1656—1746), шедевр которого, изображающий 
художника, его жену и дочь, находится в Лувре (рис. 485). 
Очаровательная картина, но она вызывает улыбку, иесо- 
мненно, больше, чем этого хотел сам автор; в позе роди- 
хелой слишком подчеркпуто чувство собственного досто- рис, 488, _Куазево (соу- 
инства, а в грацин молодой девушки столько жеманства! И авы, 
Миньяр, соперник Лебрёна, сделавшийся после него ди- У" (Луврский музей), 
ректором Академии живописи, чарующий портретист, но 
в технике сего чувствуется робость и педамтизм; Пуссен 
называл ето портреты „холодными и накрашенными“. Но он 
больше известен своими большими композициями, В овобен- 
ности, фресками купола \а1-4е-Сгасе, воспетыми проетранно 
и высокопарно Мольером. Это посредетвенное послание вели- 
кого поэта очень поучительно; из него мы можем видеть, ка- 
кие требования предъявлялись критикой к искусству ХУИ-го 
века. По Мольеру оно должно быть: 


Авза!зопиб Чи зе] 4е пов ятёсев апцев, 

Еф поп да Та4е 200% 4ез огпетеги8 зо аез, 
(Сез шопетез оецх 4е8 эеез 1опогали$, 

Оце 4е 1а Бата оп ргоди® 1е8 фоггепй, 
папа ]емг соцтз, попдапе ргездие фоще 1а, егте, 
ЕИ А 1а ро\Цеззе ипе шоге!е очетге, 

ЕЕ 4е Та огап4е Воше аа аи 1е8 гетрат$, 
УшЕ ауесе зоп Етрите, копйег 1е5 Веаих-Аг(з*). 


Надо, следовательно подражать антикам, презирать тра- 
, , 


Рис. 489 —Ф. Жирарцон. 7 
Похищение Прозерпины. ДИЦИИ французского искусства, и восстамовить „хорошин 


(Версальскии парк). тон“ в ого правах. Уже это великоленно, но вот продолжение: 


*) Приправлено солью нашей античной прелести, а не пресным вкусом готических 
орнаментов, этого чудовищного порождения невежественных веков, когда потоки варварства 
наводнили почти всю землю и вступили в смертельную вражду © хорошим тоном и, раз- 
рушив оплот великого Рима, своим господством заглушили изящные искусства, 
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- В 41е4е ашр]ешей 1ез 1есопв Ча Чезвт 
ВНЕ её 4апз 1е 20$ тотати 
от Во!х Чи Ъеац уга1, 4е ]а Бейе . 
ный С ‚ Че ‚Пе пафаге, 
Зиг [ев гезфез ехчшз @е 1‘апйчие зешрёиге *). 


Живопись ДО. И Л | > К у 0е,—вВ у‹ И идеал $ :] Ё 
должна подражать ску | ака мизма. 
| / ульпт | е, вот пагуоный й акад( с 

Ч о касается колорита, то и для него готова форму та, | 


Е чие] её се ропуо] : 
и. му г га 1 
Оц! зай Гате и к ое т м а 
и! в в уепз › е озея тез, 
В рей. 4е т@апое её 4е Ъгип8 её 4е «ат | 

те езргИ; 1а сошеит, её 1ез руеггев 4ез свай? **) 


М лье р пов у р бе С м, й ре . 
й р 
Оль С. ИДИМоОМ ‚ очень прис т] стен к этим „БГ 11$ и снова возвращается 
отасеих тгероз аце ат Чез 50118 с0 111$ 
Те { 11е, р оти , 
[6$ Ьгилз Чоппеп ах с]а!та ‚ сотте 1ез Чай амх Бгил8 * ) 


Для АЯ = 
[ля рисунка—антики, для живописи коричневые и светлые краски—вот фо 
мула для великого искусства. О природе, какой мы ы 


| | пт какою чувствуем непосредственно, ни одного слова 

| высшим судьей вкуса являет б н а 
у} ус тотся не публикаи не худо 

НИКИ: ЭТ Л ‚Ю МУ ое - ой 

шки: это Людовик ХУ, суждение которого еее 


Ма! се Чи! раз аще фо 616уе зоп шбгИе 

С’е5б Че Гапоиз{е Вот 1“6ахаще у15Не з 

Се топатчие 4отё Гаше, амх етапез апатия 
они цп 5006 Ч6Нсаф Че зауаткез Беади6 й 
оц, збрагапё 1е Ъоп Фауес вой аррахепсе, 
рёс!4е запя етгепт её 1оце ауес реа4епсе,' 

Гош, 1е стап@ 1013, 4опе Гезрей зоцуетали 

№ 41 т1еп ап Вазаг её уо№ Фип оей зат 

А уетзб Че ва, Боцеве, & сез стасез ЪЕалиез 

Ое 4ешх рубсеих п10{3 ]ез допсейга спабоц!атцев 
Е Гоп зай ащ’еп Фейх то{з се Во! таатстеих \ 
Кай ея раз Эеаах фгахаах Г6102е о1омецх эи%+) 


Такие суждения, нацис: 
и ук) ‚ написанные пе ог Л 
Миона ротонекого (Лувр века, скорее печальны, чем ая А ое 
й музей). В скульптуре, как и в живописи, честь национальног 
мона Гильэн: искусства поддерживает портрет: Лю} $ ХШ "С 
ильэна (рис. 486), Людовик ХУ Жир: и 
р $2 чКирардона (рис. 487), вот два образиа 


*) Оно дикту. 

диктует нам все искусст 

о к \ ) усство рисунка `реческой 

ыы скусс рисунка в греческой манере х 

я ея д ТР манере и римском зе, н: 
ЕЯ ах : ной скульптуры оно у - пера 


%* ) ак И. 
а НТ Краски а СИЕ 
ричиным : ) не, которое сообщают коричневые тона светлым, а светлые ко- 
о что всего бол 
ВОГО а В, НЙ а ВОРОНОВ: Мне 
к нокусно созданным красотам, монарха, который, отделяя истинно провранов он 
асное от ложного 


чит нас истинно прекрасному и прекрас- 
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из сотни произведений этого высокопарного искусства. В других областях искус- 
ства Куазево (Соузеуох, 1640—1720) и его ученики—Кусту, и даже холодный 
Жирардон, когда они не находились под такой полной властью аллегории, то их 
знание формы и внутреннее чувство создавали 
произведения, внушалощие уважение (рис. 488, 
489, 491). С таким чувством мы смотрим на К е- 
пом м 6ез Куазево у входа в Тюльери и на 
Лошадей из Марли (Спеуамх 4е Мау) 
Гильома Кусту при входе на Елисейские поля. 

Эти художники были любимцами двора и 
города; но истинным великим скульптором этой 
эпохи был независимый и одинокий Пьер Пюже 
(1622—1694). Подобно Пуссену и Клоду Лор- 
рэну он жил, главным образом, в Италии и на 
юге Франции, вдали от иссушающей тираннии 
Лебрёна. Гений Шюже, несколько академическое 
отражение гения Микель-Анджело © сильным 
влиянием Бернини, не был оценен по заслугам, хотя Кольбер, желая помочь 
Пюже, и поручил ему украсить скульптурой королевские галеры. Его талантом 
не пользовались для пышного украшения Версаля, где господствовал бессодер- 
жательный талант Жирардона. Произведения его 
носят характер сурового величия, отражавшего 
одиночество его жизни, преданной одному искус- 
ству и его благородной гордости, которая в ше- 
сльдесят лет, после создания Милона Кротон- 
ского, внушила ему следующие слова: Я вос- 
питан на великих произведениях, я наслаждаюсь, 
когда я работаю, и мрамор дрожит предо мною, 
как бы ни велики были его размеры“ (рис. 490, 492). 

Людовик Х1\ не довольствовался тем, что 
создал официальную живопись и скульптуру; он 
хотел, чтобы печать его господства отражалась 
также и на ремесленных произведениях, и он 
создал в 1661-м году фабрику гобеленов, где 
изготовлялись не только ковры и ткани, но также 
и мебель, драгоценные украшения и канделябры. 


Рис 491.—Кусту. Рона, (Ратуша в Лионе. 


Рис. 49!а—Кусту. Лошали из Марли. 
‘Елисейские поля в Париже). (Клише ‘о чтб в меблировке называется стилем Людо- 


С!таи4оп), А 
вика ХПУ, является то компромиссом между фла- 


маидекими традициями и итальянизмом, то родом строгого барокко, в котором 
французский вкуб обнаруживается, главным образом, в выборе материала и пре- 
красном исполнении, Буль, который изготовлял очень много изделий из красного 


судит безошибочно и хвалит © осторожностью, Людовика, великого Людовика, державный 
ум которого ничего не высказывает необдуманно и все видит здравым оком. Он высказал 
об этом прелестном создании искусства два лестных, чарующих, драгоценных слова, и в 
этих двух словах просвещенный Государь восхваляет одно из лучших творений. 
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дерова, приобрел долговечпую славу своей мебелью © инкрустациями из меди, 
олова и черепахи, неочень изящного вида, но 
безукоризненной техники (рис. 493). Лучшим ли- 
тейщиком из броизы и чеканщиком был один 
итальянец, Филиппо Каффиери, стоявший во главе 
многочисленных художников. Последние голы 
царсетвоватия Людовика ХТУ были вамым печаль- 
пым упадком, Но хотя дряхлый король умирал и 
медленно, однако Франция, несмотря на все про- 
изведенные им опустошения, оставалась, к сча- 
стию, живой и трудоспособной лаже после того, 
как тысячи искусных работников были изгнаны 
в Голландию и Пруссию отменою Нантского 
эдикта. В тяжелом безмолвии, к которому при- 
нуждал ее одряхлевший деспотизм, она тото- 
вила, блестящее возрождение ХУШ-го века, кото- 
рое должно было загреметь, подобио торже- 
Рис, 492.—П. Пюже.{Александр и Диоген, СТВУЮЩеЕЙ музыке освобождения, почти на другой 
(Луврский музей). (Клише, Спач4от). день после смерти Короля-Солнца, 
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ДВАДЦАТЬ ЧЕТВЕРТАЯ ЛЕКЦИЯ. 
ФРАНЦУЗСКОЕ ИСКУССТВО ХУШ.-го ВЕКА И АНГЛИЙСКАЯ ШКОЛА 


осле и 1 + @ №7 р 
Е о не: вздохнула свободнее. В течение пятна- 
ха, посредственности рю ре о 
< } . Париж из лс 
а актеры, изгнанные после 1697 о Ни - а 
впрерывный ряд празднеств, балов и увеселительных прогулок т аще. 
А * р, * . и 7 м. 
ей Е т ство во главе с регентом стремилось ба 
т Е 2 наити утраченную естественность и весе- 
) лость. Но оно не могло сразу освободиться 
от старых привычек и, вместо того, чтобы 
возвратиться к живой природе, предпочло 
остановившись на полпути, природу наря- 
женную и вылощенную. Выразителями этой 
люови к удовольствиям, изяществу, легкой 
Е ы его преемники. 
у тельные художники, кото- 
рые образуют как бы изящную гирлянду 


| 
———= ы 


Рис. 494.-А. Ватто. Сельский праздник ВЫ но Вона х Ш-го века, в 
(Корслевский замок в Бевлине). (Мое глазах многих людей являются выразите- 
Ма|еге!, изд. Зеетапр). лями вкусов и стремлений своего века, 

У си. 


Е Но это совсех эс 
риа | я : овсем несправедливо. Век, ко- 
а и м аплодировал скучным трагедиям Вольтера а 
ался Духом законов и Эмилем, б ал ть о 
) миле) ыл далеко не фривол С 
ее ем, 2 ривольным, хотя и 
О НЕ радостен общественной жизни то, что называется и. 
=. р — мл внолне проникнут классицизмом и это было неизбежным. п ви: 
и р зование было основано исключительно на, изучении греков и им ты. 
а- ® ЭТ п9ее зе "па ке ь 
а власеичес ким течением, никогда не прерывавшимея - чей - 
т. т положакие к концу царствования Людовика ХУ, с в воаво ра 
дру а из реакции французского духа против о ее 
о е стремилось к свободе, вес 3) | В а 
теч ) елью у эпикурейству 
шему одно из очарований ХУШ-го век: мну Эиинурейству, еоставляв- 
о ай 2 го века. Правда, мы привыкли порицать его; мы 
а. ка = с о развращенности этого века, его распущенности ничего не 
) а ‚ ег зорном нечестии. Это происходи’ Е 
ь 5 сходит оттого, ч' { 
и Е ь р что налши воспитал 
а во время политической и религиозной реакции к 
"р ор т, #‹ 0 - : : 
ти всего ХТХ-го века, которая относилась с ужасом к Вот она 
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эпохе. Я не имею теперь возможности доказать ложность этого предрассудка; могу 
только сказать, что ХУШ-Й век, в общем, отличался стремлением к природе, 
правде, к более разумному пониманию жизни. 
Олпи лиш педапты и лицемеры, Триссотены 
и Тартюфы, эти самые опасные враги фран- 
цузского духа, не могут простить этому 
веку его недостатков. 

В эпоху Людовика ХУ публику 0©0- 
ставлял, главным образом, король, как мы 
это видели в стихах Мольера к Миньяру 
(стр. 229—280.). В следующий век ее 0б- 
разуют еще не все люди, но придворный 
мир, писатели и ученые, буржуа, Финан- 
систы, главным же образом, хорошенькие 
женщины. Искусство старалось служить им, | 
доставлять им удовольствие, выражать ИХ рис 495. _Н. Ланкре Зима (Луврекий музей). 
привлекахельноеть и могущество. Мы на- (Клише Мешгде!). 
праено старались бы найти в ХУП-м веке художника, подобного Мейссонье, кисть 
которого никогда почти не писала женщины. Ни в одну эпоху женщина ис гос- 
подствовала так безраздельно; если реакция ХТХ-го века и отняла у нее эт} 
власть, то, по всем признакам, налше время восстановит ве в своих правах. 

Наступление нового стиля не уничтожило 


ни Академий, ни академизма. Последние уче- 
ники Лебрёна идут рука об руку с Куапелем, 
вал-Лоо, Лагрене, со всем этим напыщенным 
и бессодержательным искусством, которое при- 
водит к более суровому академизму Вьена 
(\У1еп) и Давида. Об этих художниках сказать 
нечего, кроме того, что легкое искусство, пор- 
хавшее вокруг них, оказало на них тораздо 
большее влияние, чем они это сами сознавали, 
Так, напр., картина Куапеля на библейскую 
тему, исполненная в громадных размерах, имеет 
вид живописи для веера, но чрезмерно увели- 
ченной. Лучшим представителем академизма до 
Давида был пе франнуз, но немец Рафаэль 
Менгс, живший, главным образом, в Италии 
Рис. 496.—Н. Ланкре. Осень. (Коллекция (1728—1779). Если этот талантливый художник 
Эдмонда Ротшильда в Париже. не создал ни одного истинного шедевра, то это 
происходит от того, что он, подобно Карраччи, прельстился, к сожалению, соблазном 
эклектизма, который воспринимает живую красоту лишь из вторых рук. 

Великим мастером галантной живописи является Антуаи Ватто из Валансъена, 
приехавший в Париж в 1702-м году и умерший там в 1721-м. В евоем родном 
городе он имел возможность видеть огромные полотна Рубенса; в Париже, в Люк- 
сембургской галлерее, он видел другие его картины. Он также знал остроумного 


235 


А ВЕ 


докоралора Жильо, писавшего сцены для комедий, Своими деревенекими и талант 
ными Празднествами он отчасти обязан Жильо и очень много Рубенсу; по 
их Портичиостью и тонким чувством он обя- 


зан лишь самому себе (рис. 494). ХГХ-Я 
век долго относилея к ним с презрением 
во имя „высокого искусства“. По разве мы 
имеем право осудить такой шедевр, как 
Отилытие на остров Цитеру (1717), 
за, то, что он прославляет радость жизни и 
счастье пользоваться сю вдвоем? Разве роль 
искусства, паоборот, не заключается в том, 
чтобы очищать все чувственное изяществом, 
изображать красоту привлекательной, вно- 
сить в жизнь радость и ускорять биение ве 
пульса? 

Рис. 457.—Ф. Буше, Купальщицы, (Луврский Ватто был утонченным колористом; в 

музей). (Клише Меитдет). ого палитре встречаются изысканные от- 

тенки красок ван-Дэйка; но недостаток ого заключался в том, что он смотрел 
на природу, как на оперную сцену, освещенную бенгальскими огнями, что мы но 
видим в нем ни страсти, ни чувства, что он не проникал дальше поверхности” ве- 
щей. Подражалели ого, Ланкре и Патер, более чув- ‹ 
ственные, но менее утонченные, все же были на- ” ЧЕУЕЕЛЕЬ т 
стоящими художниками (рис. 495, 496). Но можно 
ли сказать то же самое о Буше, самом плоловитом 
из этого рода художников (1704—1770)? Он был 
находчивым декоратором, любил волнообразные и 
вычурные линии, характерные для стиля рокайль. 
Буше рисовал развязно, е шиком, но не изучая 
природы; он писал свои картины, как экраны, с 
обилием однообразных голубых и розовых красок: 
его краски, искусственно веселые, часто резки, 
оледны или вялы (рис. 497). Этот, так называемый, 
„художник граций“ отличался поверхностностью и 
пошлостью, и самые смелые его фантазии даже ие 
чувственны, нечто вроде регдита4ез*) наизнанку. 
Фрагонар (1732—1806) был нееравиенио выше его; 
он стоял наравне с Ватто в своем понимании реаль- 
ного мира и разиэобразии мотивов (рис. 498, 499). Рис. 493.—Фрагонар. Любовное пись- 


м г Е > ы мо, написанное шифром, (Музей 
Бедняга Фрагонар, ПЫШНЫЙ И радостный, умер за- НегЧога Ноцзе, кол м Норага 


бытым и непризнанным во время Империи, после Е ет 
того как видел торжество художников, которые 

унижали его, считали развратителем общественных нравов, но не обладали ни его 
воображением, ни его „ремеслом“. 


*) Беркен (Вегацш!т), Ффранцузск. писатель, автор ГА! 4ез елГалёз, 1749—1791. Прим. пер. 
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телей вызвала двойную реакцию, 
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мительная фривольноеть Буше и ого последова- 
стремление к античному искусству и к искус- 

т бра: занять наше внимание. 
Первое должно, главным образом, занять нап : 


В середине ХУШ-го века уто 


тву ›альному. 
уз ЕТ что классическая реакция я ри 
лась вместе с Революцией. По это заблуждение; | 
она ясно обрисовалась уже в начале царствования 
Людовика ХУ. Первые значительные раскопки В 
Помпее и Геркулануме, произведенные в те 
году, вызвали живой интерес к античному о 
ству. Немецкий ученый Винкельман (1 71 > и , 
огорченный ‘упадком искусства в 1 ормании 
Италии, призывал художников к подражанию ры те 
ным образам. Его История искусствадр‹ в- 
ности*) была переведена на французекии язы 
в 1764-м году и имела огромный успех в ри 
(` другой стороны, сильный и изящиыи резец 


итальянского травера Пиранези распространял в | 5 


тысячах экземпляров изображения римеких па- 

ляй р Ву 
мятников, скульитурных ваз, канделяоров, барель 
ефов. Влияние их на декоративное искусство 
было громадное. 


Рис. 499.—Фрагонар. Этюд. (Луврский 
музей). 
При вступлении па престол Людовика 
ИЕ 578 ХУ! в 1774-м году, любовь к аитичному 
} миру уже достигла господетва, и его искус- 
| ство п правы вызывали восхищение еще 
| больше от того, что люди этой эпохи сами 
стояли слишком далеко от своего и теала. 
Новый король, хороший семьянин, набож- 
ный, но умственно несколько ограниченный, 
ввел при дворе благоприетойность, по краи- 
ней мере. виешнюю, которая представляла 
| полный контраст с распущенностью, господ 
ствовавшей в последние годы царствования 
| Людовика ХУ. Из всех этих элементов 60- 
алея стиль Империи, возникший гораздо 
о ет ее аш Наполеона : только достигший без- 
раздельного господства в эту эпоху, котла укрепление принципа а 
словами деепотизм—вновь вернуло ва пятнадцать лет заблуждения вока р 
ХИ’. Въен и Давид не создавали переворота, по лишь во‘ а т о 
надо признать, что они перенесли его в искусство, где т упорно удержива. 
вкус к розовым и голубым «аащегез эпохи Людовика ре 
° Господство греков и римлян начинается в 1754-м году поел ка и: и 
Гора циев, прекрасного барельефа, посредетвенио раскраш ) 


Клятва 


Й у чевецког ево 90 г. ем. пер. 
*) Петь русский пер. под редакц, Янчевецкого, Ревель 1890 г. Пр р 
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ны о восторга (рис. 500). Революция и Империя сделали из Давида то, 
чем был Лебрён при Людовике ХТУ, именио— диктатора искусства; в следующей 
лекции мы увидим, каким образом был положен конен его дикталуре. 


[24 Е “ | |1 


Рис. 501.—С, Шардэн. Молитва перед 
обедом. \(Луврский музей). 


Рис 502 —С. Шардэн. Утоенний туа 
лег. (Музей в Стокгольме). (Са2еЧе 
4ез Везих-Аиз). 


В своих знаменитых За1003 1765 и 1767 года Дидро не находит слов 1 
цапия ‚Буше и его учеников, —которым он уже противоставляет вы т р 
строгий и античный“—и не может остановить поток восхвалений ок Сы 
Грёзу, приветствуя в них реформаторов искусства. По мнению Дидро, не а 
‚ 2. То 5 


чтооы искусство было прилично; оно должио + 


, 


еще проповедывать семейные добродетели 
благотворительность, чувствительность, Си ме- 
он Шарден был прекрасным художником 
похожим на лучших голлаидеких ‘налурали- 
стов, и Дидро прекраено вумел оценить до- 
стоинство их техники; он писал картины 
анекдотичные, интимные, добродетельные 
но его живопись была хорошей живописью 
(любимой фразой его было «’озь Шеп Бой 
де] а Бонше рей», т.-е. прекрасная вещь— 
хорошая живопись), возвратом к природе 
какою мы ее видим при свете дия, а не при 

Рис. 503.Ж р. Грёз Поревенская ЖИ искусственном театральном освещении (рис. 
ентиментальные р которые в и и ЛО САЬНЫВ Е 
Отец семейства нь ет м оонааь 

кое эдстав. 6 дь красках, оче ‚кучну 

не по существу своего таланта, каким он является в и ь О 
дых девушек, в Разбитом кувшине, в Молочниц е, он связан с изящным 


к> 
© 
[7.2] 
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и галантным искусством ХУШ-го века (рис. 503. 504, 508). Ои способствовал 
никакой 


низвержению Буше, но был сам раздавлен Давидом, который ие видел 


Рис. 504.-Ж. ВБ. Грёз. Девушка с Рис. 505.—Ж. М. Натье. М-Пе Лямбеск 
птицей, (Негога Ноцзе, коллекция и маленький граф де-Брионн. (Лувр- 
«Всрага \У/аНасе в Лондоне), ский музей). 


разницы между искусством чувственным и чувствительным, если оно не было’ вдохно- 
влено греками или римлянами. „Нало возвратиться, —говорил он яростно, —к чистой 


Рис. 507.—Г-жа Виже Лебрён. Портрет 
г-жи Крюссоль. (Музей в Тулузе). 
(Сазеве 4ез Веацх-Аиз). 


Рис. 506,—М. К. де Латур. Портрет 
г-жи Помпадур. (Пастель в музей 
св. Квентина). 


античности“. Один из скульпторов времен Революции, льстивший Давиду, требовал, 
чтобы все фламандекие картины были уничтожены, как „выставляющие человече- 
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О аа, 
о красоту и изящество, самым 


Е ару передававших женеку! к у 

Е д - трогих границ, но чарующе : ; Вапа[ез> ис. 

скую природу в смешном виде“, и чтобы всякий (не патриотичный“ сюжет а был Клодион «спе! Че свое @е гшеапез Вассвапа[ев»*) (р 
А °. И Г 


О РАО АЯ де 517): подобно Фрагонару, он пережил время легких нравов, и когда греко-римская 
= Голько в одном роде живописи, в портрете, ХУШ-й $ 
вск продолжал создавать шедевры. Лалур рисовал 
| пастелью очаровательные, выразительные лица, как 
будто покрытые нежной пыльцей бабочки (рис. 506). 
Налтье, несколько однообразный в своем изяществе. 
\ | оставил написанные с большим вкусом портреты кра- 
|| сивых накрашенных дам (рис. 505). Более знающий и 
| 
| 
| 
| 


глубокий "Токе является автором одного из лучших 
портретов Лувра, портрета Марии Лещинской, покину- 
той супруги Людовика ХУ. Мадам Виже Лебрён, умер- 
шая только в 1842-м году, но по характеру своего 
| Таланта принадлежащая к эпохе Людовика ХУ[-то. 
изооражала с нежным изяществом чувствительных н 
| м к жеманных красавиц (рие. 507). Наконец, классики, и 
паж 65) ГРба. Молочница, ИЗ них на первом месте Давид, делали великолепные 
Луврский музей). (СазеНе дез Ве- портреты; эти люди болыпого знания перед лицом живой 


ацх-Аг(5 ). 
патуры забывали своих греков и римлян и вдохновля- нь 6 р аа 

лись ею. Быт может, французское искусство веето более имеет право гордиться я Петра Вел. (Петербург). 2 125 Изо ки: ‘‚лать изваяния 
группой, образованной в Луврском музее портретом мадам Реокамье. и двумя ‚акция изменила вкусы публики, он вынужден был, чтобы жить, делать и: 
другими, также принадлежащими Давиду, пор: розни - ь ` : 
третами г-ва и т-жи Серизья (рис. 509, 511). == ЕЕ = — Катона. 

В скулымуре ХУШ-го века противо- 
поставлены и даже тесно связаны два на» 
правления, фривольное и академическое. 
Стиль Уоховика ХУ еще живет в больших 
аллегоричееких памятниках, в мифологиче- 
«ких группах: новое искусство проявляется 
в скульштурных произведениях небольшого 
размера и в портрете. Самым старым и луч- 
шим скульшгором этой эпохи был Лемуан, 
ще проникнутый тенденциями Куазево и 
Кусту: учеником его был Фальконё, который 5 
воздвиг в Петербурге колоссальную сталую Рис, 509, -Л. Давид. Портрет г-жи Рекамье, 

* ы * (Луврский музей). 

Петра Великого, в стиле академическом и 
напьищенном (рис. 510), но в Париже изваял очаровательную Купальщицу (рис. 
212) и Трех Граций на знаменитых часах Камондо, Во второй половине ХУШ-то Ма: 
века процветали два великих художника, Пигалль и Гудон: первый из них был Рис, 512.—Фальконе, В.П авеонекого, 
автором великолепного памятника на могиле Саксонского маршала в Страсбурге а (Церковь св. Фомы в Страсбурге). м 
(рис. 513), а также сидящего Меркурия, удачное подравание, антинам; другой, не Главным очагом классического возрождения была, Италия. Канова (1157— 516); 
уступающий самым великим художникам в уменье передать натуру, изваял в ТЬб- я р соперником греков, но был лиш поделащенным Праксителем (рис. } 


айте {гапса15 статую Вольте ра, стоящую выше всякого сравнения, Диан в 

Париже и Петербурге и целый ря портретов, сделан оче мно ав) ТЗ , 

ар т: и | у ны ряд порт гов, сделал ных тень умно и правдиво *) Апагб Масвей, Мофез вит 1'аг& 

(рие, 14, 515). Среди будуарных скульпторов, не ставивших себе в искусстве а также в следующей, несколько заимствований 
книги; они напечатаны в ковычках. 


тодегпе, Раг!з 1896. Я сделал в этой ых 
из текста этой прекрасной маленько 
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пемец Даннекер, англичании Флакеман, датчанин Торвальдеен по его примеру не- 
заслуженно пользовались известностью, которая теперь кажется пам непонятной. 


Рис, 514.—А. Гудон. Вольтер. (ТВЗ- 


Рис. 515.—А. Гудон, Диана. 
Аше Ргапфа!з в Париже), 


(Луврский музей), 


Около 1800 тода школа эта господствовала безраздельно, а вместе с нею ложное 
изящество и пошлость. Эти художники отличаются тем, что они пикогда не чув- 


Рис. 516,—А. Канова, Амур 
и Психея. (Луврский музей). 


Рис. 517.—Клодион, Вакха- 
налия, (Коллекция Эдмонда 
Ротшильда в Париже). 


ствовали жизни человеческого тела; благодаря 
того, что возвышает его над, литературой, именн 
ности, 


идеализму, они’ лишили искусство 
0 пластической силы и выразитель- 
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АНИ АОИ О МО О ист ито 


АА очение: хотРоговреа 

Англия, которую оттолкнуло от ль аи ыы Ра и А 
мени знала только чужеземных а АА, вроде Исаака 
ет ит Оливера, предвещают зарождение пажио- 
0 нального вкуса (рис. 518). В первой по- 
ловиие ХУШ-го века появляется худож- 
ник-моралист, но не приторный, подобно 


Рис. 519.—В. Гогарт. Модный брах. {Лона. 
Рис. 518.—Исаак Оливер. Сэр НВ аН 
Филипп Сидней, (Миниатюра, 
в Виндзорском замке), 
Гогарт (1697—1764). Запимаяеь слишком 
ношению к нему несправедливо, 
Но весе же необходимо отметить 


Грёзу, а едкий сатирик, подобно Калло, о : 
много содержанием ото картин, ПОбТуЛАЖН: ПОО 
забывая. что он был также хороним живописцем. 


| 


й 2 Гэнсборо. Мальчик в 
20.— Рейнкольдс. Нелли Рис 571, . 
О’Б м (Ненога Ноцве, СоПес#оп голубом (Тье Шие Боу). ия 
я М/аПасе, в Лондоне). герцога Нана в 
. доне), 
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факт, что его карт ти 
то ее у дают нам поучительные рассказы и передают их ы 
\ ль и проповедническое направление остается Ри ты ана 
р: › остае авсегда, характерной 


Рис. 522. — Гэнсбо 
. ро. Прогулка. 
(Коллекция лорда И ь 
Лондоне). 


Рис, 523.—Гэнсборо. Г-жа Г 
хэм, (Музей в НВ 


чертой английского искусства. С б 
Гогарта  пПАгОТОВИЛ Ото Справедливо замечание, что анекдотические 
ли путь психологическим ребусам Бёри-Л. А 
\ -Джонса*). 


Рис, 524, -Ромни (Котпе 
| ‚ По 
г-жи Керри, (Лонд. о п 


Рис. 525.— Реберн (Каеъиги 
рет английской дамы. м 
сНуафасВег в Лондоне), 


*) В. 4 1 1иегаппе Г ле е &15 
. а 12 ПИ 
а , а ре! пбиге ап а1 е 


стр. 980: ’с : 
тр. 280; есть русский перевод. В ВЕ В 
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лань 


Около середины ХУН-го века под влиянием Рубенса, ван-Дэйка, Тициана и 
Мурильо, многочисленные шедевры которых находились В английских собраниях 
картин, а также под влиянием французского искус- 
ства, в то время чрезвычайно популярного, выросло 
поколение амечалельных портретистов: Джошуа Рей- 
польде (1728—1792), Гонеборо (1727—1788), Ромни, 
Рёбёрн (Ваефиги), Хоппер, Опай (Ор!е), Лаурено 
(1769—1830). В противоположность французским 
портретистам, они прожде всего были колориетами, 
побившими яркие ив то же время воздушные топа; 
в противоположность великим венецианцам, они боль- 
ше стремились ю красоте, чем к правдивости. Их 
портреты оживляют перед нами утоиченную арието- 
кратию, подобную той, которая дала модели для 
портретов ван-Дэйка, но более здоровую и лучие 
приепосоленную к деятельности и жизни (рис. 520- 
527). В ту же эпоху Кром, Гэнеборо и другие © 
оригинальноетьо, свойственной этим островитянам, 

а эн р Сан : Рис. 526.—Хоппнер. Портрет ан- 
воскресили традиции Рёйслаля и положили основание глийской дамы. (Коллекция Ее!зсВ- 
современному пейзажу. Лучшие французекие пейзажи тап в Лондоне). 

Ху -го века, за исключением нескольких небольших полотен Жозефа Верне, 
влохновлены еще итальянскими традициями; англичане первые освобождаются от 
этих традиций и отваживалотея ’ поставить свой моль- 
берт в самой деревне“. С этих пор Англия начинает 
играть важную роль в мировом развитии искусства; 
она лает больше, чем получает, и как в портрете, 


Рис. 527.-Лауренс. Портрет г-жи 
Кетберг. (Коллекция Везеди! в Рис. 528.—Комод работы Ризенера, 
Париже). (Музей Конде в Шантильи)» 


лак ив пейзаже остается вполне национальной даже в то время, когла всюду го- 
сподетвует французское искусство, 
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Ь111ет лих ХУП её ХУШ 16с]ез, Рамз 1899; ле`Мизбе Чи шоь!11ег 1гапса! 3 
зи Гоцуге (бахебфе, 1901, 1, р. 441); Р. 4е Мофас, Га О6сора&1оп Че Уеква: |- 
1е8 ап ХУШ в! с1е (Сахебфе, 1895, Г, р. 265; 1898, Г, р. 63); С. ЗеВеег, Ге з6у1е 
НшрЕте воцз Гоц: ХУ (Сахебфе, 1897, П, р. 481); Р. Гаюпа, ГА гь Чбсога&1ЕЁ её 
1е Мо !11ег зоцз 1а ВбриЪ!14ще её ГЕ шр1те, Рарз 1900, 

Е. СВезпеам, Га Ре! пфи те апо|1а1ве, Рагз, в. 4; А, Рауо%, Га Ре]пёаго 
апе]а1зе, Рат!з 1908; Н. Воцево, Га Еешше а п&1а13е обвев Ре} п{гез, Раз 
1903; (4. С. \УППашзой, Тве В156огу о{ рогбга! 6 ш{1п 1абигев, 2 у0]., Т.опаоп 1904; 
А. 00Ъзоп— У. Атеторо, 111. Но ЗагёВ, Топаоп 1892 (франц. пер.); В. Вгоууп, Но- 
Багбй, Гоп@оп 1905; \\. Атзтопе, 51 Тозниа Ве упо1 43, Тюп4оп 1901 (франц. 
пер.); Са1изботоцев, Гопаоп 1900 (франц. пер.); Тагпег, 2 уо1., Топ4оп 1902; А. \\ Вегву, 
Тигпев, 101400 1903; В. 8. Со\ует, ТВошаз Га\уге псе, Гопаоп 1900; Тв. ае \у- 
1е\уа, Тпошав Га\мгенее (Фахобфе, 1891, Т, р. 118; Н. Мах\уей, бео гое Кошпеу, 
Ропаоп 1903; Н. Уаа—\. Воретз, Вотпоу, Гопаоп 19. 3. С1. РЫШрз, они 0 рте (@а- 
дебфе, 1892, Г, р. 299); \\, Коретёз, Вееспеу, Т,0оп4оп 1907; А. В. тома, Сопзба Ме, 
Гоп4оп 1904. 
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ровым сюжетам и полное ре 

а и "509 511), пентральная группа. его картины 
{ еты (рис. 509, 511), п. 

великолепные портр н: 

ци (рис. 529) и огромная композиция 

и . я р * (7 # 

Пате, этот зрнический протокол 


ННЫХ 


ДВАДЦАТЬ ПЯТАЯ ЛЕВЦИЯ. 


ИСКУССТВО Х!У-го ВЕКА. 


Павид (1748—1825) безраздельно господствовал ны 
и И т звел 1 
в т якобинской нетерпимостыо он возвел 


начале ХГХ-го века Луи : ‚ 
В И пеиальы статуям и барельефам, пренебрежение в жа 


г " М ,. е а о 
В и а к чуветвеннон или просто приятной живонис 


льст г служат его 
т показательством чему слу? 

чем в теории, доказа Не 
т Коронование Наполеона в мы 
самая прекрасная из исторических картин, р 

ов 5-м голу / , `иров 

по было школою (рис. 580). В 1815-м году Лавил, вотирове 

какой бы то ни бы: й 


м Напо- 
и .—Л. Давид. Коронование : 
а Собсре Моеграте › Иа ты 
Б центральная часть). (2 
Богоматери ( тат т 


и, останавливающие 
. 59.—Л. Давид. Сабинянки, т 
г% римлян и сабинян. (Луврский музей) 


УТ, о гие ак пареубийна: он умер в Бельгии через де- 
ОА ета ры О несколько прекраепых пн 
риа = ых ка бы чувствуется запоздалое мы а 
ИИ Зв а и находились под его деспотическим влиянием, м 
Современники паи о в болыней мере, чем современники р — -- 
хранили свою т (Спот) более других предан забвению. Е ры 
рее Зи ОВ чем па своего учителя, и своим Амуром т 
‹ ис у, } 


‹мерть 


больше похож 
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Е ОИ У ОЫ, 


хеей открывает путь слащавым художникам второй Империи (рис. 581). Жироде 
вдохновлялея О ссианом Макферсона, которым Наполеон 1 восхищался наравне с 
Гомером; его живопись, классическая по форме, 
слабая и рыхлая по технике, уже проникнута ро- 
мантическим духом (рис. 533). Гро, автор двух ше- 
девров, Зачумленные в Яффе и Наполеон 
при Эйлау (рис. 534, 535), уже возвещает роман- 
тизм своим пристрастием к современным темам и 
обнаруживает очень мало уважения к греко-римеким 
традициям. Давид упрекал его в этом и советовал 
к ему о„перечитываль Плутарха“; но как в иекус- 
стве, так и в литературе Брут, Катон и Гракхи уже 
отжили свое время. 

Самым оригинальным художником Империи был 
Прудон, наиболее привлекательный из великих ма- 
стеров (1758—1823). Он изучал Корреджо и Лео- 
нардо, которого он называл своим „учителем и го- 
роем“ и отдавал ему предпочтение перед Рафаэлем. 
Прудон достиг совершенства в светотени, в передаче Рис, 531.—Ф, Жерар, дмур и Пси- 
ласкающей игры света на белом и бархатистом теле. = хея. РА (Клише 
Гармоничный и временами сильный колорист, но | 
несколько вялый рисовальщик, по выбору сюжетов он оставался классиком’ и, 
таким образом, являлся в живописи тем же, чем был Андре Шенье в литературе 

(рис. 582, 536). Вее художники его времени, 

даже Жерар, писали добросовестные и хорошие 
| портреты; некоторые из портретов Прудона, напр., 
| Мадам Конпиа (М-те Соре) и Императ- 

рица Жозефин а, представляют собою редкие 

| шедевры. 
После 1806-го года, один из учеников Давида, 
| Энгр (1780—1867), рисовал карандашом группы 
портретов, которые веегда будут считаться чудом 
искусства (рис. 538). Этот человек с железным 
характером, живший более восьмидесяти четырех 
пет, сразу обнаружил свою независимость; его 
упрекали за „готические“ традиции и за то, что 
| он вдохновлялея предшественниками Рафаэля. 


а 


и 


| : , | Но с течением времени он становится неприми- 
ри ен == та . т 

римым классиком, тонким, нервным рисовальщиком, 
Рис, 532.— Прудон. Похищение Психеи. необыкновенно ч утким к уа|ецгз {асё1!]е 5, НО 


Л й и). (К Мецгает), р. 
(Туврский музей), (Клише Мешгает) неспосооным выражать эмоцию, страсть, мечта- 


тельность. Он не только был плохим живописцем, 
но и презирал живопись, считал се „ненужным удовольствием“ и утверждал, что хоро- 
шо нарисованное достаточно хорошо и написано. За исключением нескольких малень- 
ких картин и портретов с великоленной техникой, именно портретов г-жи Девосей и 
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: пе  олакота 
г-жи Сенони, Энгр просто делал общую раскраску картин. По выражению Делакруа, 
-жи Се . } } 


у й торт“. Глядя на 
он накладывал краски, „как мелкие конфекты на хорошо нь ор ты т 
ого Богоматерь ((\У1еге &1’Ноз@е,) Орас Верне, сам посре Не в и РК к 
кликнул: „Подумать, что вот уже двадцать лет он ЕЕ т Вен : А 3 
тобные синие краеки!“. Благодаря краскам, одновременно землиетым и к 


НЫНЕ, 


Рис. 534.—Ж. А. Гро, Бонапарт и зачу- 


Рис. 533.-Л. Жироце. Атала в могиле. (Лувр- о иные в Яффо (ЛУврёКИЙ музёй), 


ский музей). 


А по ф.е 03 С оме р и производит ПОЧТИ Е Неа т 

гие красоты, которые обнаруживаются при более ниимательной ее: ра г. И 

зать мелочность и нетерпимость Энгра, я считаю ен о и 

т еенирь и Гёте из ряда великих люлей, после того как поместил их на р 
\ ) * р 


Рис, 536.—П. Прудон. Правосудие и бсже- 


Рис. 535.—Ж. А. Гро. Наполеоя при Эйлау. ао ища В прыоваующие престу 
роруяньмуе к ление. (Луврский музей). 
$ антизму! Мы до сих пор еще 
$: ДО: й ‹ аст ги к романтизму. мы, 
эскизе, так как заподозрил их в причаетно‹ ги к | тЫ 


восхищаемея его фи У ЛЬ г. 3 ] точнике А индроме де, 
гх женщин И С 1 ‚ й! 
И емс т гурами гол д 
ЛИ — ©; но они кажутся оолее крас ивыми В ротот рафиче‹ ких снимках И гравюрал 
а ие и, „оаче он не ише 0301 ? гово 0 Ша Лене. х аких\ з 
я ил Бу а. ал . ( таким же 
1 р 1: ОЕ р 
1 мед, 3 ем 01 ПИТ я 
право м можно задать вопро‹ Энг ру , зачем он писал крас ками (рис .‘ 37 ‚ 539). 
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Жерико, жизнь которого была очень коротка (1791—1524), сыграл ог Г 
роль в истории французского ‘искусства, так как он Вл 
с еще большей силой и смелостью продолжал тра- 
диции Гро. Его Плот Мод узы (1819), так же 
как и Зачумленные в Я ффе Гро, гораздо бли- |! 
ыИ стоит к Микель-Анджело, чем к античному миру. 

мосте с этим шедевром „движение и драматизм 
торжественно возвращаются в область искусства“. | 
Жерико ездил в Англию, чтобы выставить там свой 
Плот, и вывез оттуда, новое представление о кра- 
соте колорита, не имеющего ничего общего с рас- 
краской преемников Давида; он зависит одновро- 
менно от англичан и от Рубенса в своих замеча- 
тельных этюдах лошадей, как, например, в картине 
Скачк ив Инпсоме, находящейся в Лувре; это— 
первый пример изображения карьера во фран- 
цузском искусстве *). Его Раненый Ки расир 
и Офицер стрелков, большие фигуры, напи- Рис. 5%.—Д. энгь по 
санные до поездки в Англию, отличаются еще слиш-_ Сенин, ‘(музей в Нате базе 
ком условным рисунком (рие. 540, 542). к 

Преемником Жерико был Делакруа (1798—1863), который считается главой 
романтической школы. Слово ром антизм ие 
дает точного понятия; это был, главным образом 
протест против тираннии греков и римлян, воеста. 
новление в правах средневекового и современного 
искусства и протест против несправедливых па 
него нападок. Долакруа заимствовал сюжеты са- 
мых знаменитых своих картин у Данте, Шек- 
спира, Байрона, из истории крестовых похо тов 
Французской Революции и Греции, восставшей 
против Турции (рис. 544, 546). В его картинах 
чувствуется влияние Жерико-Рубенса и Паоло 
Веронезе, он страдал недостаточным знанием 
рисунка; зато живопись ого проникнута лихора- 
очной жизнью, выразительностью, глубоким чув- 
твом и пониманием колорита, и его поэзии. Своей 
смелон и широкой техникой он решительно порвал 


ня | 


Рис. 538—Д. Энгр. аа й бКкОЙ 2етпастое 
(рисунок). о НИ ы пы ОВ красгой предшественников и уже 
Вауоппе', издалека начал ГОТОВИТЬ ПУТЬ современному ‘им 

* нА ) м- 


ес ЕН, ме Е 
прессионизму.° ПНазвалия „больного Рубенса“ и 


%) Это двнже з, не соответетву дей 

а а с ‚не соответствующее действительности, которого не дала моментальная 

Е не р оыло выдумано микенскими художниками и заимствовано. 
в. *(* 2 у 19 309 7 у к - Е . 
аи и ме й Сассанидов и Китаем, прежде чем появилось в Европе ( ыы 
м и: ме о движения является английская гу: 7 . о Фран 
ря женя о анг кая гравюра 1794-го года; во Фран- 
крытия меня тс я до Реставрации; в Германии—до 1840-го года. Повле 1880 тО и 

‚о аеные моментальной фотографией, мало-по-малу вытесняют ого из ЖиВОПИСН. 

А С эл "И. 


#2 И об. 


„беспокойного Веронезе“ нисколько не упижают его, потому что его болезненность 
и бесспокойство были свойствами эпохи, более человечными и плодотворными, 
чем оптимизм его излюбленных моделей, 
ыы нения пе Несмотря па проклятия Энгра, для которого 
| Делакруа был дьяволом в живописи, строгий акаде- 
мизм не устоял перед налиском романтиков. Эта 
строгость совеем не была свойственна националь- 
ному духу, который в конце концов всегда одер- 
| живает верх. Образовалась эклектическая школа, в 
которой поэзия романтизма, его несколько мистиче- 
ская любовь к средневековью, оттенок Грёзовекой 
сентиментальности и даже отголоски Буше были 
соединены с манерой рисунка с антиков и с куль- 
турным идсализмом преемников Давида. Картины 
художников этой школы представляют собою анек- 
дотическую живопись на, полотнах огромного размера: 
художники эти старались растротать зрителей скорее 
Е > выбором сюжетов для своих картин, изяществом 
ве нерает. своих женских и детских типов, чем внутренней цен- 
постью самой живописи. К числу их принадлежит 
Поль Деларош, дающий синтез Жироде и Энгра’ 
автор ДетейЭдуарда (рис. 545) и Полукружия (Неп!еуе!е) в Есо]е 
4ез Веалх-Ат6; Ари Шеффер, голланден, переселившийся во Францию, художник, 
приятно изображавший Маргарит и Офелий; Кутюр, автор Римляин во времена 
упадка, театральное подобие оргии; 
Глейр, Франдрен, Конье, Кабанель, = х я Е 
Бугро и многие другие. В нескольких $ 
строках нельзя дать ни суждения об 
этих людях, ни понятия о их различ- 
ных достоинетвах, обессмертивших ИХ 
имя. У Глойра, а главным образом у 
Фламдрена, любимого ученика Энгра, 
сильнее выступает мистическая тенден- 
ция; у Кабанеля и Бугро (1 1905), преоб- 
ладает чувственность, но ие первобыт- 
ная, как у Рубенса; тело у Кабанеля 
ватно, ау Бугро несколько похоже на 
фарфор (рис. 543). Своей европейской ь - == 
известностью Бугро обязан, главным | Е 
образом, картинам религиозного содер- Рис. 510, —Жерико. И, в Ипсоме, Луврский 
жания, гладко и приторно написанным; 
в французской школе они соответствуют картинам Карло Дольчи, но превосходят 
их знанием композиции и рисунка (рис. 550). Быть может, к этой же группе сле- 
дует отнести по характеру любимых сюжетов Делоне, этот мужественный и добро- 
‹овестный талант; Эбера, художника тонкого и изящного без приторноети (рис. 547); 
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ао аациииныще:, 16 АЛЬ ЗЛЕЗОЕ 6) И. 


Рис. 541—Д. Энгр. История Стратоники. (Му. Рис. 542.- Жерико, Плот Медузы, (Луврокий 
зей Канде в Шангильи). музей), 


Рис. 543.—А. Кабанель, Рождение Венеры. 
(Люксембургский музей в Париже). (Клише 
Меигае!т), 


Рис. 54.—Е. Делакруа. Резня на Хносе. Рис. 545.—П. Деларош. Дети Эдуарда в 
(Луврский музей). Тоуэре. (Луврекий музей), 


152 
сл 
> 


о. 4 0 КО: Ц, оно 


Ж. П. Лорана, со страстью изображавшего исторические драмы; Мерсона, Кормона, 
Меньяна и Люеза. И ©ще миотих других, подобно Фантен-Лалуру (1 1904) и 
Агалиу легче назвать, отдав им должную дань 
уважения, чем отнести к ка кому-нибудь клаесу! 

В ХУП-м и ХУШ-м веках балальная жи- 
вопись, представленная, главным образом, вы- 
ходием из Франдрии ван-дер-Мёленом, создавала 
во Франции лишь посредственные или высоко- 
парные произведения, хроники сомнительных 
подвигов каких-нибудь принцев. Солдат был 
пушечных мясом и не шел в счет. Наполеон 
при Эйлау Гро был первой картиной, вко- 
торой живет душа эпохи и чувствуетея биение 
сердиа художника и доброго человека(рие. 585). 


Рис. 546.—Е. Делакруа, Ладья Данте. 
ОТУЕВЕКНИНу Гро помещает на первом плане хирурга Перси, 


отолвигая Наполеона на второй плам; он думал 
пе столько о вождях, сколько о страданиях Таненых, о горестном сознании на 


другой день после резни. Этот пример ие Е - 
осталея бесплодным, хотя большинство бата- | я а 
листов Х[Х-го столетия, например, слишком 
плодовитый Орас Верне, и продолжали изоб- 
ражать войну, как иллюстраторы-патриоты, 

а не как мыслители. Этого нельзя сказать 

о Шарлё и Раффеё, граверах, получивших 
образование в мастерской Гро (1792—1845, 
1804—1860), которые повествуют нам о войне | 
с драматизмом и демократическим чув- | 
ством; симпатии их были на стороне безвест- 
ного солдата-героя, и на первый план они 
выдвигали его страдания и храбрость Рис. 547.—3бер. Лихорадка, (Люксембургский 
(рие. 548). Один из знаменитых учеников Е 

Леопа Конье, Мейссонье (1813 — 1891) и его ученики или подражатели, Невиль, 
Летайль, как балальные художники,  зави- 
сят от Шарлё и Раффё (рис. 549, 552, 553). 
Достаточно назвать одну лишь картину — 
1314-й год Мейссонье, составляющую несо- 
мненную славу французекой школы ХХ-го 
века: ничего подобного в этом роде мы не 
встречаем ни в Голландии, ни в Италии. Кроме 
того, Мейссонье писал на различные истори- 
ческие сюжеты из ХУ[-го столетия © пора- 
зительной ловкостью миниалюриста, а знанием 


‹ 


Рис. 548, — А. Раффе, Они роптали... а 
(Литография), формы превосходил даже голландцев (рис. 554). 


Но самая прекрасная из его маленьких картин 
бледнеет рядом © картинами Питера де Гоога или Вермеера, так как Мейссонье 


> 
© 
®> 


А Гол ло В; 


слишком много рисует, он скорес раскрашивает, чем пишет красками: он никогда 
не умел облечь форму прозрачным и мягким воздухом. 
После Делакруа Восток вошел в моду: война, за независимость Г репии, завос- 


Рис. 550. Бугро. Мадонна утеши 
тельница, (Люксембургский музей) 
(Клише Меигае!п ). 


Рис, 549.— Мейссонье. 1814. (Коллекция Срачцсвага в 
Париже). (Из Меззогиег Зоцуепиз её Епне{епз, изд 
НаснеНе её С+4е» 


пание Алжира, более или менее оживленные сношения © Конетантинонолем, Си- 
›ией и Египтом дали художникам, любящим все живописное и красочное, новый 


= 


А 


Рис. 552,—Мейссонье, Наполеон И! при 
Сольферино. (Люксембургский музей). 


Рис, 551.-Ж. $. Милле. Бодрство- 
вание, (Коллекция ТаБоцгиег в Пари- 
же). (Сазгейе Чез Веаих-Аг5). 


источник вдохновения. Лучшими художниками-ориенталистами были Деками (рис. 
560), Марила и Фромантен. Деками был выдающимся колористом, быть может, са- 
мым лучшим во Франции, о чем свидетельствуют его картины в Шантильи. Фро- 
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мантем, добросовестный, по несколько робкий художник, писал восток и арабов 
искусственно изящно, но © тонкими оттенками красок. Известность он приобрел, 
главным образом, благодаря тому, что 
написал [ез Мат4гез 4’аи ге {о1*, 
не самый лучший, но единственный 
шедевр критики искусства во Франции 
ХГХ-го века. 

Небольшие художники ХУШ-го 
века любили деревню больше, чем 
природу; К.-Ж. Руссо и Бернарден де 
сен-Пьер, пламенные поклонники при- 
роды, не оказали никакого влияния на 
искусство своего времени. Откровение 
настоящей природы, с „ее свежей зе- 
ленью и прозрачностью воздуха“, было 
занесено во Францию англичанами Бо- 
нингтоном и Констэблем (рис. 555, 556), 
присылавшими свои произведения в 
Салоны времен Реставрации. Несколько Французеких художников поселилось 
в Барбизоне, в лесу Фонтенбло, стали близко наблюдать деревья, скалы, болота 
и создали „верные и проникнутые горячей любовью изображения родной земли*, 


Рис. 553.—ДЦетайль. Сон. (Люксемб. музей). 
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Рис. 555.—Комчстэбль. Хлебное поле, (Лонд. 


Рис. 554.—Мейссонье. Любители. (Му- 
Нац. Галп.). (Клише Нап! {аепд!, Мюнхен). 


зей в Шантильи). 


которых до сих пор не видело французское искусство. Классики обвиияли их 
в том, что они изображали „пустынные и непривлекательные местности с высохшей и 
невзрачной растительностью“, что они искали мотивы во Франции, а но в Италии, 
И пренебрегали „хорошо скомпанованным пейзажем“, с храмами и развалинами на 
первом плане. Но еретики эти восторжествовали: итальянский пейзаж умер. 


255 


Аполлон. 


Т. Руесо (1812—1867), Добиньи (1817—1878), Дюпре и Диаз были мастерами 
новой школы, к которой можно причислить также анималиста Тройона. Другие 
талантливые анималисты, Роза Бонёр и Браскасса остались более близкими к 
голландеким мастерам, напр., Паулю Поттеру, сухому художнику, опасному для 
подражания. Совершенно обособленное ме- 
сто занимает пейзажист Коро. (1796—1875), 
в течение своей долгой художественной 
карьеры прошедший путь от академизма до 
границы импрессионизма. По своему обра- 
зованию он был классиком и населял по- 
этому свои пейзажи нимфами и сатирами; ио 
эта чисто внешияя верность традициям не 
мешала ему оставаться независимым худож- 
ником-поэтом, изысканным лириком, пламен- 
ным поклонником мирной природы, несрав- 
ненно передававшим свежесть утра и сереб- 
ристый вечерний туман (рис. 557). 

Если французский пейзаж нашел вели- 
ких истолкователей в Х[ГХ-м веке, то и 
крепкие и здоровые французские крестьяне 
нашли также своего художника в лице Милле. Это был, если можно так выра- 
зиться, идиллический реалист, который своей техникой и выбором сюжетов свя- 
зан е Шарденом, но „трогательное и бралекое“ чуветво, которым проникнуты его 
картины, обнаруживает заботу о несчастных и бедных, которая была и честью 

и мукой ХРХ-го века (рис. 551, 559). 

] У Коро и Милле были достойные пре- 
емники. Не проходит ни одного года без тото, 
чтобы пейзаж не был представлен прекрас- 
ными картинами: Франсе и Арпиньи, Казен 
ин Пуантелен (достаточно этих четырех имен) 
вполне заслужили уже заранее предназна- 
ченное им место в Лувре. Жюль Бретон, 
изображавший деревенские сцены подобно 
Милле, по не так ярко, стремился объединит, 
поэзию и реализм, не принося красоты и 
: изящества в жертву правде. 
Рис. 557.—Коро. Утренний пейзаж. (Луврский Около 1855-го года холодная калли- 
музей). графия академиков и истощение романтизма 
вызвали реакцию со стороны реализма и 
натурализма. Курбб (1819—1877) и Манб (1833—1884) были его горячими апо- 
столами. Но как тот, так и другой в начале не столько вдохновлялиеь природой, 
сколько испанскими художниками, Веласкесом и Гойя. В больших пейзажах Курбб 
недостает света, а фигуры, сильные и крепкие, часто написаны сажей; но смелость 
его техники, составлявшая контраст зализанности Делароша, в конце прошлого века 
была хорошим примером (рис. 562). Олимпия Манб была еще более революцион- 


- 


Рис. 556.—Констэбль. Собор в Сэльсбери. Му- 
зей Зош В Кепзпоа{оп в Лондоне), 
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ной, чем Купальщицы Курбе: это был протест против всех этих голых жен- 
щин, богинь или простых смертных, с неестественно изящными силуэтами, с бес- 
кровной, И прозрачной кожей, которых в и: зобилини производил академизм МХ века. 


Рис. 558—Реньо. Генерал 


М —- 
Прим. (Луврокий музей). Рис.'.559.--Милле. Женщины, собирающие 


колосья. (Луврский музей).; 


рен #4 
ыы. 


Но этот шумный протест вызвал скандал, не создав школы; *отали подражаль 
больше технике Мане, & пе его несколько карикатурной передаче формы. Из его 
техники, состоявшей в том, что он клал рядом краски, не смешивая их—самым 


Рис. 561.—Шассерьо. Сестры, 
(Коллекция А, Сраззётац), 
‚| (СагеНе, 4ез Веаих- Аз). 


Рис. 560.—Декамп. Улица в Смирне. 
(Луврский музей). (Клише Мепгае!л). 


главным лицом в картине, говорил он, является свет-—вытекалот два обших напра- 
вления, которые около 1875 года развились в настоящие системы импрес- 
сионизма и пленеризма. Импрессионизм *) представляет собою 


*) Слово это происходит от названия картины, выставленной Мане в 1863-м тоду в 
Салоне отверженных; она изображала солнечный закат и называлась „Ппргеззюи“ 
(Впечатление). 
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род живописной стенографии, пренебрегающий деталями, которые не могут быть 
схвачены при беглом и общем взгляде. Он был также реакцией против символизма, 
интеллектуализма и всего, что в произведении 
искусства не принадлежит к исключительной 
области искусства. Пленеризм является 
протестом против живописи, сделанной в ма- 
стерской, с тенями, которых не бывает при 
ярком дневном свете. Можно быть импрес- 
сионистом, не будучи вто же время пленс- 
ристом, и обратно: художники, порвавшие со 
школой, образовали почти столько же школ, 
сколько было отдельных индивидуумов. 
Самым замечательным из художников, 
ыы писавших фигуры на открытом воздухе, был 
—— = ———_____  Бастьен-Лепаж, рано умерший, но влияние 
которого не прекратилось и после смерти, 
Пленеризм соблазнял главным образом 
пейзажистов, Моне, Пиесарро, Сислея, Сезанна, 
которые в то же время по технике были импрессионистами. Ренуар и Анри Мартен, 
хотя они писали также и пейзаж, более известны, как художники, писавшие фигуры, 
которые, если на них смотреть близко, имеют вид разноцветных пятен, но на известном 
расстоянии являются истинным 
наслаждением для взора. „Импрес- 
сионизм“, как было замечено, 
„обновляет пейзаж любовью к 
свету и пониманием его и, стре- 
мясь выразить яркость красок, 
он находит новый способ пере- 
дачи, разделяющий краски на со- 
ставные части“ *). Один из пред- 
ставителей имрессионизма, Дегаз, 
представляет собою утонченного 
художника, тонкого рисовальщика, 
подобно Энгру, но иногда наме- 
ренно странного или вульгарного 
в концепциях своих картин. Дру- 
гой импрессионист, Бенар, ищет Рис. 563— Бодри. Фортуна. 
силу жизни в гармоничном соеди- КИС МА, 
нении самых ярких красок и как будто старается превзойти яркость солнечного 
цвета. Третий, Каррьер ($ 1906), протестуя против иленеризма, доходит до край- 


Рис. 562.—Курбе. Просевальщицы хлеба. (Му- 
зей в Нанте). (Сазе{е 4ез Веаих-Ат{$) 


Рис. 564.—Моро. Орфей. 
(Люксембург. музей). 


*#) ЗваШе, бахеф {ее 4ез Веацх-Атбз, 1903, 1, стр. 80. Вот еще несколько строк, кото- 
рые следует запомнить: „Пуантилизм является логическим следствием учения импрессио- 
нистов, которое, в общем, было учением разделения световых лучей, Академическая школа 
знала только искусственное распределение света,—освещение мастерской; импрессионисты 
стараются его анализироваль, разъединить элементы, с целью усилить вибрацию“ (Н. Соб, 
Чазеффе 4ез Веацх-Агфв, 1903, 1, стр, 455). 
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ности в своем искапии расплывчатости контуров, окутывает фигуры прозрачным 
сумеречным светом, вносбсящим какой-то меланхолический оттенок. В общем, 
импресснонизм и пленеризм слишком злоупотреоляли светом и мало ооращали 
внимания на реальность форм, которая все же существует и требует восстано- 
вления своих прав. 


Рис. 565.—Бонна, Портрет Эрнеста Ре- Рис. 565. — Бонна. Дама с 
нана. (Коллекция Рэ!сваг!), (Клише Вгапп, полумесяцем. (Коллекция Е. 
СётепЕ её С-е). Капп). 


Под влиянием Курбе н Милле ‘и все возраставшей симпатии к рабочему 
классу, искусство стало расширять свою область: оно начинает изображать город- 


Рис. 567.—Пювис де Шаванн. Священный лес. 


ской и полевой труд, уличные городекие сцены, сцены на морском берегу, на 
фабриках, не стараясь, подобно голландцам, передать одну лишь живописную сто- 
ропу, по дает изображение в „трогательном и братском“ духе Милле. К, худож- 
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никам, способствовавшим этому превращению, этой экзальтащии жанра, следует 


отнести Улисса Бютена, Лермита, Ролля и Стейнлейна. Как далеки мы в этих 
художниках от „золотистой тени парков Валто“ и изящиого общества, которое при 
шелесте шелка шептало слово любви *). 


ыы 


| Е 


Рис. 568.— Даньян Бувре. Рекруты, (Бур- 


бонский дворы ПВ Рис. 569.—Моро. Медея и 


Ясон. (Коллекция Ер|пи53!). 
Сазе{е 4ез В.-А.), 


|= = 8 


Рис. 570.—Бонна. Леон Конье, Рис. 571.—Каролюс Дюран. 
Люксембург. музей), Дама с перчаткой. (Люксем: 
бургский музей). 


*) Выражение Анатоля Франса, 
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Натурализм Курбе и Мане вызвал идеалистическую реакцию, на этот раз не 
столько академическую, сколько символическую. Отчасти в этом сыграло роль 
влияние английских прерафаэлитов; во Франции это 
утонченное и аристокралическое паправление поддер- 
живали Густав Моро и Бодри (рис. 568, 564, 569). 

В произведениях Пювис де-Шаванна (1824—1898) 
мы встречаем пленеризм, символизм и идеализм, 
но болыше всего поэзию и высокую интеллектуальность: 
он был лучшим декоратором ХХ века, единственным, 
умевшим писаль громадные композиции ина больших 
стенах, не нарушая при этом их гладкой поверхности 
назойливыми тенями (рис. 567). Его произведения 
находятся в Сорбонне, Пантеоне, Амьенском, Лионском 
и Марсельском музеях. Из своих современников он 
более других ценил лионца Шенавара, скорее мыели- 
теля, чем живописна, и Шассерио, оригинального 
художника, умершего слишком рано (1819—1856) 
(рис. 561). Пювие намеренно приближалея к Джотто, рис. 572.—Ж. Ж. Эннер. Св. Себа- 
не только простотой движений и поз, но намеренной стьян. (Люксембург, музей), 
незаконченностью и даже неправильностью рисунка. 

Такой несколько наивный арханзм был заблуждением этого большого таланта, 
который умел, как никто, сгруппировать людей на фоне идиллического или герон- 
ческого пейзажа, но не давал себе труда изобразить действие или движение. 

Изучение знаменитых мастеров прошлого, столь доступное благодаря музеям, 
является важным фактором в современном искусстве; многие из наших наиболее 
известных художников представляют собою как бы синтез академического обра- 
зования и влияния какого-нибудь гения прошлых времен, наиболее сходного с 
ними по темпераменту. Так, мощная натура Бонна находила себе пишу в Ри- 
бейре и Веласкесе (рис. 565, 566, 570); Рикар больше всего учился у Рубенса 
и Рембрандта, Реньо— у Гойи (рис. 558); 
Веласкес вдохновлял Каролюса Дюрана, в ого 
лучших картинах (Дама с перчаткой, 
рие. 571); в Эннере, прекрасно изображавшем 
блеск белизны тела, чувствуется Корреджо 
и Прудон (рие. 572); Руабе (ВоуЪеф) являлся 
Гальсом, А. Леви—Рубенсом, Бэйль—Верме- 
ером; Бодри и Бенжамен Констан считали 
Рис. 573'—Макарт. Клеопатра на Кидне (река (себя венецианцами; Бастьен Лепаж и ДЛаньян 


в Киликии). (Музей в Штутгарте). (АК еп :\ >. ` < А 
а еаих, изд. ЗФетапп). Бувре любили Гольбейна (рие. 568). Но 


заметьте, что речь идет здесь о посмертных 
уроках, свободно избранных и усвоенных, а не о подделке, которой современный 
вкус, по крайней мере, во Франции не переносит. Школы плагиаторов, подобных 
школам Леонардо и Рафаэля ХУГ века, не были бы допущены общественным 
мнением, и даже сам Рафаэль, так мало скрывавший свои заимствования, в наше 
время вряд ли сумел бы поладить с публикой. 
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Живописная школа Бельгии и Голландии—Галле, Лейс, Ваутере, Израэлье — 
выходит одновременно из Давида, франпузских романтиков и великих фламандеких 
и голландеких школ ХУП-го столетия. Она создала целый ряд солидных произ- 


Рис. 575.—Бёрни. Джонс, Песнь любви, 


Рис, —Т& у Нав Тетегаге. 
А (Коллекция Т. Н. 1зтау, в Лондоне). 


(Лонд, Нац. галл.). (\Моегтапп, Маеге!, т. 
Ш, изд. Зеетапп). 


ведений, сильно ‘задуманных и нарисованных; но—странная вещь—под небом Рем- 
а 

брандта и Рубенса она создала лишь одного замечательного колориста, Брэкелеера 

(ВгаеКе]еег). Пейзаж в Голландии нашел прочувствованных толкователей в лице 


братьев Марис и мариниста Месдага. 


3 


' 


Рис. 577.—А. Беклин. Нереиды. (Музей в 


Мольтке. (Коллекция \У/Витапп, в Базеле). 
Лондоне). 


Рис. 576.—Ф. Ленбах. Фельдмаршал 


В Германии романтизм воплотилея сначала в лице причудливого венца 
Морица фон-Швинда, который писал, отчасти в намеренно архаическом духе, 
исторические события и легенды Средних Веков. Но господствующей школой 
сделалась школа Назарейцев; ее местопребыванием был Рим, и она стремилась 
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тлавным образом к подражанию итальяннам ХУ "века. Овербек (1789—1869), 


Фюрих, Шнорр теперь совершенно забыты, так же как и Корнелиус и 
его ученик Каульбах, которые вдохновлялись 
также и Люрером; они писали так же плохо, 
как и Энгр, рисовали далеко не так хорошо 
и отличалиеь от него пристрастием к огром- 1 
ным символическим композициям, скучным 
и непонятным без комментариев. Историче- 
ская и анекдотическая живопись наитла, также 
‹воего Мейесонье в лице Менцеля (+ 1905), 
который очень остроумно и с большим зна- 
нием и искусством воспроизводил жизнь 
Фридриха Великого и его двор. В Вене 
образовалась ново-венская школа, создан- 
пая Гансом Макартом (1840—1854), блестя- 
щим колористом, но поверхностным худож- 
ником (рие, 573). Талант Ленбаха вырос под 
влиянием английских портретистов, ван- 
Дэйка и Тициана (1836—1904): ого пре- Рис, 578.—-Джон Сарджент, Сестры Гентер. 
красные портреты Бисмарка, Мольтке и и ве» 
Вильгельма Г поразительны, но ие отли- 
чаютея большой утонченностью (рис. 576). Франиузекий реализм нашел сто- 
ронников в лице Уде и Либермана; первый из них был склонен к мистицизму, 
второй непосредственио вдохновлялея Милле. Наконец, немецкая Швейцария со- 
здала колориста, краски которого слишком эд- 
фектны, именио Бёклина (1827—1900); он был 
одновременно реалистом и романтиком, худож- 
ником и мыслителем, но слишком был озабочен 
стремлением  ослепить и писать загадочно 
(рис.577). От Бёклина зависит саксонец Маке Клин- 
гер (родилея в 1857 году), художник, гравер и 
скульптор, также очень своеобразный, но с пред- 
намеренной странностью, более образованный и 
более сильный талаит, чем Бёклин. В настоящее 
время во всей Германии, повидимому, господ- 
ствует влияние французекого искусства, худож- 
инки ее хотя и искусны, но в них не чувствуется 
национального стиля. 
2; Италия создала пейзажиста Сегаитини, ху- 
‹ожиика р]еш ай”а, открывшего нам красоту 
Е Ир альпийских высот и оказавшего влияние на фран- 
ету в Придоно): СКАхше Нонуег, пузскую школу. Другого итальянского художника, 
; Больдини, представляющего собою своеобразное 
соединение Бодри и Мане, скорое можно отнести к парижанам декаданса; но его 
изящные и первные портреты отличаются редкими техническими достоинствами. 
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Приблизительно после 1850 года французская школа дает тон всей Европе; 
одна лишь Англия остается независимой, по оригинальные таланты стали в ней 
редки. В первой половине ХХ века самым большим английским художником 
был Тёрнер (1775—1851), в любви к свету доходивший до экстаза, романтический 
Клод Лоррэн, лихорадочный и временами театральный (рис. 574). Но после Лау- 


Рис. 580.—Дж. Уистлер. Портрет матери „ Рис, 581.—Ф. Рюд. Марсельеза. 


ь . п Триумфальная арка на площа- 
художника. (Люксемб. музеи в Париже) р уф а мы. 


ренса, умершего в 1830 году, школа портретистов ХУШ-го века уже склоняется 
к академизму, и английская живопись, в свою очередь, переживает эпоху баналь- 
ности и упадка. Из этого состояния ее выводят в 1848 году три друга, Гёит, 
Россетти и Миллез (МШа1з), образовавших „братство прерафаэлитов* (Ргегарвае!е, 


Рис. 582.—А. Л. Бари. Борьба тигра с крокоди- Рис. 583.—Хр. Раух. Памятник 
лом, (Луврский музей). Фридриху Вел. (Берлин). 


ВгофегВооа, Р. К. В.). Впоследствии Миллез отошел от этой группы и сделался 
обыкновенным буржуазным художником; но у Россетти был блестящий ученик 
Бёрн-Джонс (рис. 575), а Уоттс, вначале независимый, впоследствии проникся 
идеями прерафаэлитов (рис. ; 579). Братство прерафаэлитов выдержало яростную: 
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аттаку академиков, но нашло защитника в лице Рёскина, имевшего громадное 
влияние на искусство своего времени. Прерафаэлиты видели в Рафаэле отступника от 
идеала и апостола ловкости и сноровки; образнами 
для подражания они избрали Боттичелли и Мантенья. 
Но искусство их не было грубой „подделкой“. Самой 
характерной чертой их школы является идейность, 
презрительное отношение к искусетву для искусства; 
они стараются рассказываль и учить, затронуть душу 
толпы, илти в народ и обратить его на путь служения 
красоте. Но они не рассказывают мещанских анек- 
дотов, подобно Гогарту; античный мир и кельтские 
средние века снабжают их легендами, в которых они 
находят или стараются заставить других найти сим- 
волическое значение. Хотя некоторые из них после 
1848 года опередили французекую школу на пути пле- 
неризма и пуантилизма *), но они не были импрес- 
сипонистами; опи относятся с ужаеом к небрежной и 
слишком скорой манере исполнения; техника их, тща- 
тельная и педантичная, состоит в накладывании рядом 
красок ярких и чиетых, но недостаточно приведенных 
в гармонию. 

Эта сухая и искусственная живопись, хотя и служившая высокому идеалу 
в конце концов стала надоедать. Один американский 
живописец-гравер, Уистлер (рис. 580), подобно Мане 
зависящий от Веласкеса, но менее задорный в проявле- 
нии своих симпатий, выставил в Лондоне импрес- 
сионистские портреты в мягких серо-серебристых 
тонах, и пейзажи, легко написанные & а, {гапсат зе; 
в особенности один из них „ноктюрн черный с золо- 
том“ произвел огромную сенсацию. Рёскин обрушился 
па Унстлера с резкой бранью, он обвинял его в том, 
что тот „бросил торшок красок в лицо публике“. 
Уистлер возбудил процесс против Рёскина (1878); он 
получил за это один пенс за понесенные убытки; 
в возникшем споре Бёрн-Джонс выступил против нового 
искусства, и дело, повидимому, окончилось торжеством 
прерафаэлизма, управлявшего вкусами публики и 
стремившегося сохранить свое положение. Но на деле 
это было началом заката. Уистлер умер в 1903 году, 
вызывая восхищение и подражание; школа Россетти 
и Бёрн-Джонеа приходит к полному распаду, и фран- 
Рис. 585—А. Мерсье, Дави.  Цузское искусство, в самой новейшей его форме, нахо- 

(Люксемб. музей), г ы ъ т раз о п от РТР р 

дит многочисленных друзей по ту сторону Ламанша. 


Рис. 584.—Шапю. Жанна д'Арк. 
(Люксемб. музей). 


*) Моне и Писсарро были в Лондоне в 1870 году и там подчинились влиянию английских 
художников, в особенности Тёрнера, умершего на двадцать лет раньше, последние картины 
которого были „импреессионистекими“. 
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Господствовавшая в современной Англии эстетика Р. В. В. не искючала других 
направлений. Один художник голландекого проис- 
= ты хождения, Альма Тадема*), приобрел славу своими 
картинами из античной жизни; тщательность его 
техники не исключает ее больших достоинств. 
Портретная живопись имела блестящих предстал 
вителей в лице Орчардсона, Геркомера, Оулесса 
и Лэвери, пейзаж—в лице Мура и Лидера, автора 
картины Вечером будет светло, которая, 
несомненно, со временем будет причислена к ше- 
деврам современного пейзажа. 

Скульитура очень мало была затронута ро- 
мантизмом. До середины ХПХ-го века источниками 
ее вдохновения служили главным образом антич- 
ный мир, Канова и Торвальдеен. Но во Франции 
традиции Пюже и Гудона сохранили свою жизнен- 
а ность; они даже проявились с большей силой в 
Рис, 586.—А. Мерсье. С1ома у1сиз. (Но{е1 бургундие Рюде. (1784—1855), энергичном ре 

ае УШе 4е Рапз.) дожнике, который в своей Марсельезе (рис. 581) 

достиг удивительной высоты. В салоне 1833 года 

впервые проявилея гений Бари (1796 — 1575), несравненного анималиста, которого 
можно назвать Микель-Анджело диких зверей; Кэн (Сат) и Гарде пошли по 
указанному им пути (рис. 552). В Германии также были © 
сильные художники, в произведениях которых вновь ожи- 
вает резкость немецкого Ренессанса, но отчасти емягченная 
влиянием Кановы; к ним принадлежат Раух и Ритчель. 
Приблизительно между 1850 и 15865 годами подражание 
итальянской скульшгуре Возрождения сталкивается © нео- 
классицизмом; отсюда возникает изысканный эклектизым, 
который продолжается и до наших дней; представителями 
ого были скулыторы Шапю (рис. 554), Мерсье (рие. 585, 
586), Дюбуа (рис. 587), Бартольди, Гильом, Барриае (рие, 588) 
Сен Марсо (рне. 589). Но традиции Рюда, обновленные 
страстным изучением природы, продолжают жить в произ- 
ведениях Карпо (1827—1575); его Группа танцев, 
сделанная им для фасада Большой Оперы, одновре- 
менно произвела скандал и создала школу (рис. 590, 591). 
Когла ве открыли в 1569 году, то какой-то неизвест- 
ный глупец ночью вылил на нее бутылку чернил; это 
был платок Тартюфа, накипутый на этих женщин из 
плоти и крови, полных движения и чувства, дотоле не- - 
виданных. Некоторые из наших современных скульшторов, Ри: бя певец аксыв 
Фремье (племянник Рюда), Далу, Фальгиер, Бартоломе, музей). 
Энжальбер, повидимому, исходит из Карно (рие. 592 — 594). 


*) Умер в июне 1912 г, 
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Но школа эта скорее реалистична, чем натуралистична; в ней еще чуветвуетея 
влияние великих образцов в исканни стройности и изящества. Чистый натура- 


лизм, не имевший после Донателло пророка в скуль- 
итуре, нашел в наше время двух: Родена во Франции 
и Константина Менье в Бельгии, Меньо (+ 1905) 
является Милле в скульптуре, Милле, который прав- 
диво изображает ие крестьян, но рудокопов и ра- 
бочих (рис. 595). Роден более разнообразен, более 
поэт, но вместе с тем менее уравповешен и более 
задорен (рис. 596, 597). Па-ряду с великоленными 
портретами, которые Донателло мог бы признать 
своими, © пелыми труппами, проникнутыми глубоким 
чувством и страстностью, он имеет смелость во- 
плотить в эскизах свои грезы, фантастический бред, 
часто принимающий чудовищные и исключительные 
формы. Но, даже заблужлаясь, этот художник не 
теряет своей силы; формы остаются проникнутыми 
трепетом жизни; глина и мрамор проявляют ту же 


художник. 
Флорентийское влияние отметило своей печатью 


чрезмерную чувствительность, которой наделен и Ар Перныв. охо- 


(Малый дворец). (Клише 
С!таидоп). 


утонченного мастера-гравера, занимавшегося изготовлением монет и медалей; но 
он не был ни флорентийцем, ни греком; своим изысканным изяществом он больше 
напоминает школу Фонтенбло и Жана Гужона, _ первого французского истолкова- 


хромин, которая в каждым днем 


сками; в первой половине ХУ| 


теля итальянского искусства. Один из соперников Роте, 
но старше его, Шаплен, был теснее 
екими традициями, чем с большими французскими медаль- 
орами ХУП века, Дюпре и Вареном. 

Лет двенадцать тому назад скульптура обогатилась 
новым выразительным средетвом— возрождением поли- 
завоевывает вое ооль- 
шую облаеть. Полихромия была изгнана из скультгуры 
лишь в эпоху Микель - Анджело, потому что в это время 
было найдено много античных статуй, вымытых дождем: 
в древности н в средние века мрамор покрывали кра- 
века мы встречаем 
много примеров” иолихромии, в Испании же она начинает 
все более распространяться вплоть до наших дней. Мы 
даже имеем право утверждать, что в народной, и религи- 
озной скульштуре она никогда и не прекращалась. В этом 


связан с классиче- 


Рис 5:9.—Сен.Марсо. Гений, возврате к раскрашенной скульптуре, которой, быть может. 
ох ий тай . $ 5 ВА т и ре т 
а ам мы принадлежит будущее, роль инициатора выпала на долю 


(Люксемб. музей). 


одного французского художника, 
скульштора, чем живо- 
‹обою иекрополь Танагры 


менно живопиеца и скульптора, но более оригинального 
ииеца, автора сидящей фигуры, олицетворяющей 
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(рис. 598). Барриае во Франции и Клингер в Германии пошли решительно 
по тому же пути. 

Мы уже указали в французском искусстве па множество влияний чужезом- 
ных и искусства прошедших времен Англии, Испании, 
Голландии, Германии, Венеции, Флоренции, Рима. Нам 
още остается сказать несколько слов о влиянии, ока- 
занном на промышленное искусство после половины 
ХУШ века, искусством Дальнего Востока. В пред- 
метах обстановки и в керамике времен Людовика ХУ 
китайские мотивы орнамента занимают большое место. 
Производство китайского фарфора начинается уже в 
эпоху Карла Великого; после ХШ-го века торговля 
распространяет образцы его по всей Европе; в ХУШ 
веке оно оказывает влияние на декоративное искусство 
и уже Ватто забавляется иногда тем, что пишет 
св1по1зегте. Но китайское искусство дало начало 
другому, более талантливому, именно японскому, отли- 
чающемуся необыкновенной тонкостью рисунка, при- 
чудливостью красок, презирающему симметрию ради 

Рис. 9. Кар [амви, Большяя своего рода утонченного косоглазия, изображающему 

животных с реализмом, неведомым искусству Европы. 
й Золотым веком этого искусства был ХУПГ; Европа 
открыла его во второй половине ХХ. Эти принесенные издалека влияния сначала 
коснулись декораливного искусства; они научили его технике лакированных вещей 
из папье-маше, керамики, применению 
обливной эмали, но главным образом 
помогли освободиться от традиций про- 
шлого. Век, давший такую массу худож- 
ников, не сумел создать стиля; после 
стиля Империи, который начал возни- 
кать в конце царствования Людовика 
ХУ, процветал лишь жалкий эклек- 
тизм или рабекое подражание прежним 
стилям. Япония помогла Европе от- 
крыть т0, что опа искала; она была 
не матерью, но восприемнинцей стиля 
модери (то4еги з6у1е). 

Эволюция этого стиля только лишь 
начинается и очень затруднительно 
поэтому даль ему определение. Легче : 
определить его отрицательные свойства, Рис. 591.—Карпо. Фонтан четырех частей света. 
чем положительные. Из всех появив- мир ЖАГС НОВ ПЗИВЯЫ 
шихся до сих пор стилей, он первый 
сознательно ищет новых путей и намеренно отклоняется от проторенной дорожки. 
Отсюда один лишь шаг к вычурному и уродливому; но нельзя судить о нем по 
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нескольким единичным нелепостям. Стиль этот, как показывает его английское 
название, был создан под влиянием Рёскина, который проповедывал культ про- 
стоты, выразительности линии и красок; первые шедевры его были созданы также 
под влиянием прерафаэлитекого движения, Уильямом 
Моррисом; стиль этот имеет много сродного в искус- 
стве Японии— свободу от симметрии и греческих ор- | 
денов, удивительное сочетание флоры и фауны, как 
элементов декораливного искусства. Тем не менее ис- 
кусство стиля модерн ие старалось подражать Японии, 
но лишь пользовалось ее уроками. Оно не терпит ни- 
какого подражания и одинаково пренебрегает как 
античным, так и готическим искусством, стараясь вы- 
ражать лишь индивидуальность, воплотить мысль, пере- 
давать формы в схематичном виде. Оно видит красоту 
не в изяществе, но лишь в соотношении, в вырази- 
тельности линий, в яркой или нежной гармоничности 
красок. Прежде чем восхищаться этим искусством или 
осуждать его, необходимо даль время созреть этим еще 
зеленым плодам (рис. 598) *). 

После того, как мы окинули беглым взором про- рис. 592-—Фремье. Жанна д*Арк. 
шедшее, можем ли мы взять на себя смелость заглянуть (Первый, ВИ ие 
в будущее? Что готовит судьба едва пачинающему 
искусству ХХ века? 

Во-первых, местные школы прекратят свое существование. Благодаря быст- 
роте и легкости сообщения исчезнут школы, направление которых было различно, 
несмотря на близкое разстояние—в несколько лье, как это было в Афинах 
и Аргосе, Флоренции и Перуджии, Брюгге и 
Турнэ. После ХУП века школы становятся 
национальными; мы видим школу французскую, 
школу английскую, школу испанскую. Около 
половины ХХ века французская школа 
занимает господствующее положение, одержи- 
вает верх и начинает давать тон другим шко- 
лам; но в то же время исчезает единство этой 
школы; мы встречаем в ней классиков, роман- 
ь ‚®  тиков, реалистов, идеалистов, импрессионистов. 
3 и ей” Таким образом можно предположить, что школы 

не будут больше различаться по названиям 


городов или народов: соревнование будет происходить ие между странами, но 
между принципами. 

Насколько расширилась и вместе с тем упростилась область наших исследо- 
ваний! В ХХ веке впервые в истории современное искусство, дитя Возрожде- 


*) „Пришло время,—писал недавно М. Н. Сосъш,— произнести Фе Рго{ипа18 над 
так называемым шо 4еги збу1е“ (дахефсёе Чез Веацх-Атфз, 1903, И, стр. 44). Я на- 
хожу этот приговор преждевременным. 
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иия находит представителей во всех европейских странах: скульптор Торвальл- 
сен, живописцы Таулоу (ТВао\) и 
Эдельфельдт в Скандинавских странах: 
скульоры Антокольский и Трубецкой 
(рис. 600), живописцы Верещагин, Репин 
и Серов в России; венгерец Мункачи, 
талициец Матейко, чех Брозек, грек 
Раллис, турок Хамди-бей. Соединенные 
Штаты свершили блистатоельное ше- 
ствие на арену искусства в лице 
скульпторов, подобных Сен-Гауденеу 
(3 1907, рис. 601), живопиецев, по- 
добных Уистлеру, Александру, Сард- 
женту (рис. 578). Эти художники и 
многие другие, получившие образова- 
ние в Париже, Риме и Германии, поло- 


жили основание в различных странах 


Рис. 594.—Бартоломе. Памятник мертвых, (Кладбище УТУ ар 7 ат > 
Рёге Гасба!зе в Париже). (Клише Фиорилло) школам уже не национальным, но чер 


нающим вдохновение и силы из великого 

источника европейского искусства. 
Будет ли искусство будущего главным образом реалистическим? Вряд ли. 
Одно из замечательных открытий ХТХ столетия, фотография, познакомила нас 
очень близко с действительным миром. Какой художник, даже еели талант его 


питал поте 


ра 
Рис. 595, -менье, 


Промышленность, (Люксембург- 


ский музей), Рис, 596.—Роден, Св. Иоанн 


Креститель. (Люксемб, музей). 
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равняется ван-дейковекому, станет в наше время бороться © Вино» ре 
стинкой? *) От искусства мы ждем главным образом того, чего не может дать 


} | зд 


Рис. 598. Жером. Танагра, 


‚—Роден, 26 ‘женщины о Е 
о ою (Люксемб, музей). 


(Люксемб. музей). 


Рис. 609.—Кн. Трубецкой. Гр. Толстой. 
(Коллекция |. Кетпасв, в Париже). 


Рис. 599, —Убранство комнаты в стиле 
„модерн“ сделанное фирмой Вагфе4еп- 


пе-Ритаз, в Париже. 


*) „Какое безумие стараться копировать природу. Надо стараться лишь итти нараз- 
с нею" ( ОцеПе {ое Че зопоег & сор1ег 1а пафиге, Ц {ащ$ зппретей пи дешеигег рага]ее“. 
ь ы Пювис-де Шаванн. 
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фотография, даже цветная, —именно чарующую красоту формы и движений, блеск, 
силу или таинственность краски, одним словом, того, 
что в области искусства, занимает то же место, что 
поэзия в литературе. Искусство ХХ века будет, я 
в этом убежден, идеалистичным и в то же время на- 
родным; оно будет выражать вечное стремление 
человека, всех людей к тому, чего нам не хватает 
в обыденной жизни, в той роскоши и красоте, 
которых требует наше чувство; а этому требованию 
ие может удовлетворить никакой прогрессе утилитар- 
ного характера. 

Я далек от мысли, что общественная миссия 
искусства закончена или близка к концу, наоборот, 
ля думаю, что ХХ век отведет ему още более 
широкую область, чем предшествовавшие. Оно также 
будет давать—я, по крайней мере, на это надеюсь 
все возрастающее значение преподаванию искусства. 


Рис. 601.—Сен Гауденс. Траур. В наше время этого рода знанию культурный че- 
(Памятник, сделанный для г-жи ловек, какова бы ни была его профессия не может 
Адамс на кладбище бл. Вашинг- ы > й 

тона). оставаться чуждым. С таким чуветвом уверенности 


готовил я этот курс общей истории искусства, принятый вами так радушно; закан- 
чивая его, мне остается лишь принести вам мою тлубокую благодарность. 


Ионь 1903 г.— июнь 1904 г. 
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Рис. 1. Вид дворца царя Алексея Михайловича в с. Коломенском. . 


Очерк истории искусства в России. 


(Сергея Глаголя.) 


Россия долгое время жила изолированной от Европы жизнью, и развивавшееся 

па западе искусство почти не оказывало на нее влияния. 
& - ЕВ до-петровской России даже совсем не было живописи, как изделия картин, 
и почти не было скульптуры, как изготовления сталуй, из чего однако вовсе не 
следует, чтобы в России не было тогда своего искусства, а именно своей архи- 
тектуры и своей обширной художественной промышленности, во многом очень свов- 
образной, хотя и развившейся под целым рядом влияний: византийских, финских и 
азиатских. Заложенная глубоко в налуру человека, потребность украшать свою 
одежду, жилище и утварь, потребность придавать красивую форму и окраску всем 
предметам домашиего обихода. и всем своим сооружениям привела, русского че- 
човека к созданию удивительно красивой орнаментации, которая приняла один ха- 
рактер на севере России, среди дремучих хвойных лесов, другой на юге, в теп- 
лой Малороссии, и третий на востоке, где русский человек приходил в постоянные 
столкновения с различными татаро-финскими племенами. 

К сожалению, красоты этого искусства дошли ло нае в очень скудных остал- 
ках, и о них скорее можно грезить, нежели что-либо зналь. Однако и то. что уце- 
лело до наших дней в деревянной резьбе, вышивках, набойках, кружевах ит. и.. 
развертывает картину жизни, протекавшей в условиях большой и своебразной 
красоты. Например, лет двадиать пять тому назад на, Волге еще можно было ви- 
деть целые караваны ‚разноцветных судов: расшив © украшенпыми ливною резьбою 
бортами, мокщан, тихвинок и т, и. На белянах виднелся целый лес мачт, укра- 
шенных хитро выпиленными колесами и’звездами, красные флачки красиво реяли 
по ветру над ними, и при виде всего этого невольно грезилось о том, какой кра- 
сотою сияли когда-то суда каких-нибудь новгородских торговых людей. По сей 
час ‘но многих глухих перевнях, вы найдете еще избы с удивительно красивыми 
и своебразными резными наличниками окон и такими же полотенцами на фронтоне 
крыши. По сей час Малороссия ежегодно производит громадное количество вся- 
ких вышивок и разрисовывает причудливыми узорами несчетное количество писа- 
нок (пасхальных лин)... Люди, посвятившие себя делу возрождения русской ста- 
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а забот тыскивают 
ринной художественной промышленности и В земства ее Е НЫ 
теперь остатки всякой старины, устраивают и ') и поддерж хуложе 
промыслы, которые грозили совсем исчезнуть. Во — 
многих местностях России кустари изготовляют Г 
и тенерь своебразно расписанную мебель и | ее 
разную утварь, гончарные изделия, вышивки из | о т ла 
сафьяна, металлические украшения и т; п. Вх 

Эта русская художественная промышлен- 
ность обратила теперь на себя серьезное ВНИ- 
мание и за границей, где интерес к русскому ис- 
кусству растет из года в год. 

° Многие русские художники, увлеченные 
красотою русских старинных изделий, посвятили 
себя за последние десятилетия разработке рус- 
ского старинного орнамента, и :2: и 
‘же создан своеобразный, новый русский стиль 
радаров УОЖНИОВ первое место принадле- рис. 2 Прообраменский собор в Пскове. 
жит Виктору Михайловичу Васнецову, Еле- 


Гого ж ого стиля 

7 Й т тку того же русского ст 
ь Голеновой и Малютину. Разрабо я 
а ставит себе задачею и художественно - промыне 


ленная школа, Строгоновского училища, в Москве. 

В своем орнаменте русский человек. помимо 
сплетений простых. геометрических фигур, и 
стилизовать различные формы, Я А 
чаются ему среди окружающей природы: п, 
растения и различных животных, при ни )- 
ленные им животные это: конь, лев, иногда, я 
(на далеком севере), петух, двуглавый орел рус- 
кого герба, павлин и рыбы... 


и 


Издавна существовала в России и ры 
ная архитектура. Она была различна, а 
тому материалу, из которого созидалось ом. 
Там, где оно созидалось из камня, мт : 
его отличалась серьезной простотой и солидн $ 
стью. Деревянная постройка, наоборот, не Е 
ляла возводить стены длиннее десяти, а 
бовал: ‚сечения стены другою, поставленною к ней ом. 
а обещая божоныя ре ое ие В т м ь 
о аа друг © другом отдельных срубов. Иногда эти срубы даж а. 


Рис. 3. Церковь Покрова на Нерли. 


79 илища, мно- 
+) В Москве, помимо музеев Исторического, Щукина НО м г 

гое собрано в Кустарном музее, в Смоленске—в музее кн. ыы а с 

 ВатеОВООЛАНСВ Я ижегородском и др. музеях тоже не ма; р 


— АПОЛЛОН. — 


различной высоты, и в общем здание получал 
м: о вид целого ряда свя: ‹ меж 

‹0бою небольших построек... ь 1. ао ы кая 
ый Характерным образцом таких построек может служить построенный в с, Ко- 
зоменавон, пох Мосввой, загородный дворец царя Алексея Михайловича. От этой 

йе и уцелели: сделанная’ с него модель и подробные рисунки (см. рис. 1-й) 
Е — гражданские постройки до-петровского времени уцелели в очень не- 
ой те В ое (дом царевича Дмитрия), в Пскове (Поганкины палаты) 
ке. еремной дворец, дом Романовых) и т. п. Они представляют собою 
ча ры иН неуклюжие НЫЕ корпуса с маленькими ок 

: атными крышами. Высокие крыши с к з 

тыми скатами характер- 
нее для русских построек в местностях, г г ть 

Е где зимою выпадает много сн 
визна, леса в старые времена, позволяла р) | И 
ляла русским не стесняться высотою ко 
нька, и 
ыы высокие крыши до сих пор отличают старинные постройки от новейших 

о а при даже и средней полосы. ь 

евняя Россия, повидимому, не богала был: 

ыла, искусными каменщиками 
ее их фантазии сосредоточивалась на мелочах, где кирпич и ть и 
ва выкладывать и где эти материалы легче поддавались обработке. Таким 0б 
р м, в самых неуклюжих каменных зданиях всегда нет-нет да попадается 
и АО крылечко, наличник окна или высеченный на стене барельеф 
АЙ рот, Россия, как лесная сторона, изобиловала с древнейших времен пре- 

дными плотниками, и в ее деревянных постройках нередко можно найти З : 
миоьлие образцы этого ремесла. ь 
и для своего развития русское зодчество нашло в ио- 
й * вые же века после принятия христианс” 

р тианетва Россия покры- 
лась множеством храмов. И в городах и в селах их охотно возводили, ЧА 
друг перед другом, князья, бояре, духов- 
ные власти и сами прихожане. Возводя 
церковь, строитель всегда имел под ру- 
ками в изобилии и необходимый строитель- 
ный материал, и денежные средства, а, 
иногда и добровольный труд. Таким обра- 
з0м здесь мог он дать наибольшую. сво- 
боду своему творчеству, всего больше 
использовать свою художественную из- 
обретательноеть, Само собою разумеется 
при этом, что, восприняв религию из Ви- 
зантии, русские стали возводить храмы 
по византийским же образцам. Однако 
ре местных климатических ус- 
м | ловий и своеобразност ас 
а В, барам а: сти вкуса ст 
т ИНАЯ характер постепенно теряет некоторые свои а 
Е и о которые при к одному типу постройки в Нов 

Ки $ угому—во Владимиро-С ой Е 

ЖЕНЫ ро-Суздальекой области и к треть- 
ыы и ра этим читалель может найти ве. 
} Е мном издании „Ието тва 

рии русекого искусства“, 


Рис, 4. Погост в Шуе (Кемского уез.), 


278 


тия МЗ ООО т ониитнавитисте 


под редакцией художника И. Грабаря *). Здесь же достаточно будет указать 
на два образца русской старинной постройки храмов, а именно па собор св. 
Софии в Новгороде, собор Мирожекого монастыря в Пекове (см. рис. 2) и 
перковь в Нерли, Владимирской губернии (см. рис. 3). Но еще более своеобраз- 
ный характер приобрела постройка деревянных храмов. Исходя из того же типа, 
который мы видим в простейших храмах Визан- 
тии, т.-е. из формы куба, увенчанного полукруг 
лою тлавкою, русский плотник рубил из дерева 
обыкновенную избу с двухскатною крышет и по- 
мешал на коньке ее главу. ‘Это простейший тип, 
который затем начинает самым причудливым 0б- 
разом усложняться и приводить к изумительно 
красивым и оригинальным постройкам. Весь рус- 
ский Север еще недавно был покрыт такими цер- 
ковками, и по счастью большую чаеть их удал 
лось воспроизвести прежде, чем их разрушили и 
на их месте воздвигли банальные каменные цер- 
кви, чуждые какого бы то ‘ни было стиля. На 
рис. 4-м и 5-м читатель найдет образчики таких 
русских старинных деревянных церквей. 

Каменная церковная архитектура всего пыт- 
нее расцвела, в Московском великом княжестве и 
вместе с распространением власти этого кияже- 
ства на всю Россию мало-по-малу его церковная 
архитектура сделалась преобладающею в госу- Рис, 5. Церковь в Кижах (Олон. губ.). 
ларстве. Московские строители перенесли на каменные постройки многие мотивы 
деревянного церковного зодчества и в результате создали своеобразный стиль, хоро- 
шими образчиками которого могут служить перкви вс. Коломенском (см. рие. 6-й) 
и Льяковская церковь вблизи этого села, но вместе с тем московское зодчество 
от разработки архитектурных форм мало-по-малу совершенно ушло в разработку 
теталей, стенных украшений, наличников и проч. 

Среди храмов, созданных московским церковным зодчеством, находим мы и 
такую удивительную по своей своеобразной красоте постройку, как церковь Васи- 
лия Блаженного, но странным образом она не явилась исходною точкою целого 
нового движения в русской церковной архитектуре. Она осталась одинокою построй- 
кой, и можно только дивиться огромности того таланта и бурности той фантазии, 
которыми обладали ее строители, „Барма и Посник со товарищи“. 

Много своеобразного создала до-петровская Русь и в постройке монастырских 
и крепостных стен © их башишями, которые то возводились из дерева, то из камня, 
смотря по тому, какой материал был под руками. Многие постройки созидались 
в России и особенио в Москве не русскими, & заезжими иностранными мастерами. 
которые вносили в свои создания много своего, но в то же время на них могуче 


ваняла окружавшая их русская архитектура, и их постройки, внося в русскую 


#) Из этого издания взято нами большинство снимков с архит" 
произведений, помещенных в этом очерке. 


ектурных н скульитурных 
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архитектуру своеобразные черты, все-таки входили в нее, слив 
и, т : р , ДИ › сливаясь со всем ост Е 
: ы в НО ‘целое. Так жо ассимилировались русскою А Вратем а 
роточ д реидские влияния, следы которых можно найт И 
оО ОА, особенно в церквах. НЕ 
пох | : ‹ нас 
обравтами. В архитектуре зто должно быдо выра оо о а Запад 
| \ о бь азиться господством тех же 
зоне о пя ар $0 всей Европе, т.-е. форм На 
ыы аа барокко, и форм стиля рококо. Действитольно 
о РН ый } : дается в Росейи целый ряд построек, которыми она 
в и: ия ии которые создали даже свой особый сти и: 
о ты р "Стиль этот мы находим не только в церковной 
м и ра р ие изумительно красивые храмы, как, например 
о т, |. в целом ряде зданий гражданской архитект ы, 
ою разумеется, что первые крупные сооружения в Петерб а 
подражательный характер и напоминали голландские постройки о о ле 
архитектурные формы в Пао ВЫ ви 
21 ный характер. Однако скоро Е ты 
ь НАЧИНАЮТ вносить в стиль, вывезенный из чужих 
| краев, свое собственное, свой вкус и свои ф 
ыы ии из первых таких самостоятельных эй 
х был Растрелли (сы ото 
го дают Е В г. рен т 
шие доныне: Зимний и Аничков и, а. 
бурге, Пажеский корпус, Большой  Петоргофовай 
дворец и Смольный монастырь в Петербурге. П ыы 
нее расцвел однако этот бок фиировный 7% 
рокко не в Петербурге, а в Москве, где р: 5. 
тала пелая плеяда талантливейших ое 
чих, и вот имена, крупнейших из них: Ва . вый 
ее башня) (см. рие. 6), князь Ух ее 
а чине В (см. рис. 8) и Баженов. 
ых : зыл излюбленным архитектором 
катерины П-й, начал строить для нее зап ю 
ный дворец в Царицыне под Москвою *) наи 
жа Не работал над грандиозным про- 
Московский Кремль и скрыть его ты ыы бе Вы 
нового стиля **). Иа 
Однако стилю барокко не суждено г 
то’ время, когда здесь им и ры фары тер Е 
ностью. Вместе с поворотом живописи и скульштуры к иене ия 
мира, к 


Рис, 6. Церковь в с. Коломенском. 


*) д А. - п оо 2. 
Дворец был затем перестроен Казак аж 
д овым, От построй 
а | ы ки Б 7 Л 
о ны и оперный дома и беседка „Храм Порерые или тя р ео 
* а о й й ы . ) 
а М. на нмеются постройки и вышеупомянутого Растрелль а 
ученика, Екатерины мученицы, папы Климента’ и др Ч: ВУриНо: аби Ни- 
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простоте того 
этим классиком эпохи 
Грецией. Скоро сказалось это и) 
в России, где архитектура посте- 
пенио начинает уклоняться от 
форм барокко. Наиболее харак- 
зерным художником этого перехо- 
да является в Москве Казаков, 
которым построены помимо пал 
рицынского дворца такие дивные 
злания, как Петровский дворец, 
портик Чудова монастыря, дом 
ныне принадлежащий Яузской 
больнице, старый университет, 
церковь Мартына, Исповедника и 
Румянцевский музей *) (см. рис. 
Эин).). 

В Петербурге в том же 
духе перехода от барокко к 
более строгим формам ‘построен 
был" Старовым. Таврический 
щалотся 


Рис. 8. Кн. Ухтомский. Красные во- 
рота в Москве. 


*#) Факт этот однако в то 


же мира обращается н архитектура. Она увлекается 
Ренессанса, затем памятниками римской эпохи и древнею, 


у целого ряда таких архитекторов, как 


Палладием 


Рис, 7. Зарудный. Менщикова башня. 


дворец. Затем формы всез более и более  упро- 


Гваренги (Александровский 
дворец в Цареком Селе, Эрмитажный театр и 
т. п.), Воронихин (Казанский собор и Гор- 
ный институт в СПБ. и др.), Томон (Биржа с 
СПБ.), Захаров (Адмиралтейство), Росив 
(Александринский театр, Сенат), и Михайло- 
веский дворец (ныне Музей Александра Ш) 
и Монферан, строитель Исаакиевского _60- 
оора. 
В Москве это обращение к классическим 
м тоже нашло талантливейших адептов. глав- 


форма 
Бове 


ным образом в лице Бове и Жилярди. 
досталось на долю увлекалельная задача, обетра- 
иваль Москву после пожара 1812 г., когда это 
было признано делом государственной. важности, 
когда лля этого была учреждена особая „комис- 
сия для строений в Москве“ и ей вменено было 
в обязанность заботиться о том, чтобы возрожде- 
ние сгоревшего города происходило по одном) 
обобщенному плану. ь 
Сам тосударь был душою этого дела, & во 
главе комиссии был поставлен Бове. О том, ка- 


чности не установлен, так как все документы относительно по- 


стройки „Пашкова дома“ в 1812 г, сгорели. 
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а ее Ан обладал Бове, досталочио говорят такие его постройки, 
ит - на В Москве (строил вместе с инженером Бетанкуром): 
а тн ка у р заставы (см. рис. 10), ворота и ограда Александр. 
г Е о арина на овинском бульваре и церковь Скорбящей Божией Матери 
а Б. Ордынке. Едва ли меньше однако оставил по себе память в Москве и со- 
временник Бове Жилярди, который по- 
строил дом Найденова в Кудрине (см. 
рис, 11), конный двор в Кузьминках, про- 
виантские склады на Остоженке ит. п. 
Благодаря покровительству высочай- 
ших 0606 постройки этих зодчих и их мно- 
точисленных учеников явились образцом 
красоты и вкуса в глазах и русского дво- 
рянства да и всей России, и благодаря 
этому высочайше утвержденные образцы 
фасадов в тысячах вариантов мы находим 
в первой половине ХХ в. буквально по- 
Рис. 9. Казаков. Румянцевский музей в Москве р и. даны ке лек 
- ков и не помещичьих усадьбах, 
где деревянный господский дом с колон- 

нами делается такою же эмле ‹ Ж ак 
ярые Зы неотъемлемою их принадлежностью, как и тенистый сад 


м В общем эти постройки Александровского времени создали особый своеобраз- 
стиль русского ампира, тде деревянная архитектура подражала каменной 
детали стиля Империи украшали архитектурные формы барокко и наоборот, и где 
само смешение форм и их искажение приводило к но- о 
вым совершенно неожиданным красотам. К, сожалению, 
особенность ‚русского вкуса почти пе отразилась на ху- 
дожеетвенной промышленности этого подражалельного 
периода. В народе жило до-петровекое искусство, а в 
культурных слоях царила мода па все инострапное. 
Гкани, мебель, посуда и всяческие украшения—все 
делалось по иностранным образцам и не было русским. 
К 50-м годам следующего столетия архитектур- 
ные формы начинают постепенно мертветь, вырожда- 
ютел и мало-по-малу уступают место постройкам по- 
шлого эклектичеекого и совершенно бесстильного харак- 
тера. Общественное движение, начавшееся сще до 
Крымской кампании, веб больше и больше отвлекает 
искусство от его прямых задач и заставляет служить 
публициетическим целям. Интерес к искусству, как та- 
ковому, падает, и даже такие грандиозные сооружения, 
ыы храм Христа Спасителя в Москве, не находят для себя достой- 
строителя, и храм возводит Тон, зодчий, совершенно чуждый русскому‘ пони- 


Рис. 10, Бове. Триумфальные 
ворота в Москве. 
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и далекий даже’ от постижения Визамтийского стиля *). Изуче- 
логия заставляют в семидесятых го- 
м русской национальной по- 


манию красоты 
ние народного быта и зарождающаяся архео: 
дах вернуться к примитивным архитектурным форма 
стройки, но и это русское понимается 

очень поверхностно, узко и ложно. 
Увлекшись кое-какими мотивами про- 
пильных украшений на, деревянных рус- 
ских избах и деревенскими вышивка- 
ми, зодчие второй половины этого ве- 
ка, создают даже особый стиль деревян- 
ной постройки, загроможденной укра- 
шениями, которые с одинаковым пра- 
вом можно было бы назвать и русеки- 
ми, и тирольскими. Родоначальни- 
ком этого стиля был Ропет, и его 
орнамент с изобилующими в нем пету- 
хами так и получил название „ропе- 
товекого стиля“. Тот же орнамент, 
совершенно не приспособленный к кам- 
ню, зодчие этого времени перенесли и 
создано ими было немного, то все же 
дилась от наследий этого стиля и по сой час. Вы 


Гис. 11. Жиларди, Дом Найденова в Москве 


на каменные постройки, и если, к счастью, 
'@ следует думаль, чтобы Россия о06вобо- 
строенный в Петербурге Пар- 
ландом Храм Воскре- 
сения на месте события 
1-го марта является во 
многом продуктом имен- 
но ропетовских традиций, 
и некоторое сходетво с 
московским Василием Бла- 
женным делает из него 
только карикатуру на это 
удивительное произведе- 
ние русского старинного 
зодчества. 

Только © приближе- 
нием нового ХХ века, 
замечается в русском зол- 
намечаются два различ- 
ных течения. Увлеченные красотой отпраздновавшего свой столетний юбилей Але- 
ксандровского стиля, многие русские зодчие наших дней пытаются возродить его 
и применить к грандиозным постройкам нового времени. Задача симпатичная, но 
трудно пока указать здания, в которых это стремление увенчалось бы успехом. 


Рис, 12. Малютин. Дом Перцева в Москве. 


честве какое-то пробуждение жизни, и в нем сразу же 


ь сначала воздвигнуть веще более грандиозном виде на Воробье- 


*) Храм предполагалос 
Витберга, но постройку пришлось остановить в виду непрочно- 


вых горах по проекту арх. 
етя грунта. 
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Если некоторыми зодчими ‘и возведено теперь в этом Александровском стиле кое- 
что удачное, то и оно носит еще слишком подражательный характер. Интереснее 
другое течение, в основе которого лежит идея возрождения древней до-петровской 
и коренной русской архитектуры. Течение это имеет много общего 6 стремлением 
к созданию новой русской художественной промышаенности, и увлеченные им та- 
лантливые зодчие стремятся к созданию такой же, построенной на мотивах ей 
рины, новой русской архитектуры. Многое уже сделано в этом направлении Ш ехт 8. 
лем (Ярославский вокзал в Москве), Шусевым (ряд церквей и в их ‘числе 
церковь Марфо-Мариинской обители в Москве), Покровским и художником 
Малютиным, который построил в Москве у храма Христа Спасителя‘ дом инже- 
„нера Перцева, здание по своей живописности едва ли не самое оригинальное | 

всей русской архитектуре последних десятилетий (см. рис. 12). ра 


жении их церковною утварью и образами. Как то, как и другое, сначала 
“ явилось повторением византийских образцов и создавалось руками иноземных 
мастеров, но затем так же, каки архитектура храмов, мало-по-малу приоб рело - 
руках русских выучеников иностранных мастеров своеобразный русский ое 
и создало своеобразную, русскую церковную художественную ак : 
‘русскую иконопись, В музеях, где собрана русская старина, в ризницах али 
ных соборов, древлехранилищах монастырей и т. п. находятся ЖЕ ы 
образцы евоеобразной русской церковной утвари, облачений и пр. Ризы икон р 
ма, украшавшая их *) и целые иконостасы, кадила, дарохранительницы ит т а, 
соберегаемые здесь, являются образцами русского старинного вкуса и тонкой т ` . 
ниви, издавна существовавшей в древней России. р. ай 
Русская иконопись зародилась в то время, когда Византия уже отжила луз 
шее свое время, когда искусство переживало здесь период упадка, и образа я 
исполнять, строго копируя с раз-на-всегда установленных подлинииков ° Та : 
образом в русских иконах не могло быть разнообразия; русские выученики =: 
земных иконописцев старались строго подражаль учителям, если же иног в 9 
мечались уклонения от подлинников, то против этого грозно ополчались и ге = 
и митрополиты, и специально созываемые соборы. р, 
В древней русской иконописи различают три главных пошиба, 
Новгородский пошиб развивается с ХИ до половины ХУ! в. и харак 
теризуется строгостью, аскетичностью и важностью темных ликов и рекою А 
цветкою оделний с помощью немногих красок почти без полутонов. М Е ) и 
пошиб, развившийся из новгородского в ХГ\ в., сначала мало чем но 
него, но ‘затем в образах этого пошиба появляется большее изящество ео ы 
их становится светлее, в нем все больше и больше преобладают теилые рой 
Ен, х ыы их место суровой важности заступает умиленность, и все вообще 
м л более живописным. Прославленным живописием этого пошиба 
ле в. был инок Троицкой лавры Андрей Рублев, об искусстве кото- 


(’иети к с возведением храмов, в Россини создалась и потребность в снаб- 


#) Че 
) Чеканный или давленый тонкий металл: медь, золото и серебро 
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ь по реставрированным его образам в соборе Лавры (ем. рис 13), 


рого можно судит 
Наконец, третий наиболее своеобразный Строгановский пошиб иконописи 
возник в. ХУТ в. в г. Устюге, в, школе, основанной именитыми торговыми людьми 


Строгановыми. Образа, этого пошиба небольшие, но сложные, тщательно и со вку- 
сом выписанные миниалюры. 

В первой половине ХУП в. царь Михаил Федорович основал в Москве при 
оружейной палате иконописную „парскую школу“ и для руководства ею выписал 
иноземных мастеров, то же продолжается при Алексее Михайловиче, и влияние 
этой школы сказывается скоро в самых отдаленных. уголках нашего отечества. 
Русская иконопись становится более однообраз- 
ной ив 10 же время более совершенной в емы- 
сле правильности рисунка, перспективы и т. и. 
Среди иконописцев этой школы скоро выдвигает- 
ся Симон Ушаков, человек очень по тогдаш- 
нему времени просвещенный и горячий побор- 
нию реальности. Ряд образов Ушакова, сохранил- 
ся в Москве в ц. Грузинской Божией Матери, 
в Новодевичьем монастыре и т. п. 

Старинные русские образа написаны боль- 
шею частью на досках по особому грунту (лев- 
касу) и красками, размешанными на яичном желт- 
ке, при чем законченная икона покрывалась оли- 
фой. Иконопиецы охотно употребляли также з0-. 
лото, которым иногда покрывали фон или венчи- 
ви, иногда же оттеняли и складки тканей (так 
называемая тенина), что придавало образам очель 
своеобразную прелесть. 

Со времени Петра в иконопись врываются 
постепенно те же чужеземные влияния, какие 
проникли и в архитектуру, да и во всею русскую 
жизнь, Иконописцы начинают подражать итальяиз 
ским живописцам позднего возрождения, и это 
письмо мало-по-малу совершенно вытесняет рус- 
скую старинную иконопись, которая сохраняется только в народе, далеком от 
культурной жизни, и поддерживается в нескольких кустарных местностях Влади- 
мирской губернии, 

Чуть не два века парило в России это подражание итальянским и 
западным образцам, и только в восьмидесятых годах начинается возрождение рус- 
ской старинной иконописи. Начало ему положили художники: Вру бельв Кири 
ловском монастыре и Виктор Михайлович Васнецов во Владимирском соборе 
в Киеве. Продолжалелями их являются: Нестеров, Рерих и в самое нослед- 
нее время—Стеллецкий., 


Р. 13. Рублев. Ангел на образе 
Живоначальной Троицы, 


вообще 


дполлов —[- 


40 ЛОТЫ: санаиниииннинанныйниинианиныь 


и начала ХТХ в.в. почти исключительно портретисты, но зато какую дивную гал- 
лерею типов дают работы этих мастеров! Левицкий является в своих портретах по 


нужно такое же искусство, какое он видел в Европе, Петр выписал для преимуществу великолопнейшим мастером (см. рис. 14), а Боровиковский пром‘ 
обучения русских художников несколько голландских живописцев и француза того и поэтом. В его портретах нерох 
Каравакку, а затем послал за-границу нескольких русских молодых людей, из зрителем не только живой человек, но 
которых ‘скоро выделились: Матвеев и один из братьев Никитиных, всегда и известное настроение. Много 
Однако мастера, которых можно было бы поставить в уровень с тогдашними осталось после Боровиковекого и проник- 
художниками Европы, являются в России позд- новенно написанных перковных обра- 
нее, уже при Екатерине 1. зов. 
Тот же граф Иван Иванович Шувалов, за- 
ботами которого в царствование Елизаветы Пе- 
тровны создан был в Москве первый русский уни- жеств, но их усилиями создано было толь- 
верситет, хлопочет об осуществлении мечты Петра ко то вычурное и чуждое правде ис- 
и 0б основании самостоятельной Академии Худо- кусство, которое получило справедливо 
жоств. Сначала Шувалов хочет основать ое при кличку ложного (т.-е. ложно понятого) 
университете, но иностранные художники отказы- классицизма. Написанные © р г. 
ваются переехать в Москву, вдаль от Петербург- ловно ‘одетых натурщиков программы не й 6 о 
ского вор, и Авадещия, зат о темы из мифологии, истории или священного писания, несмотря на большое про 


учреждение, учреждается в 1737 году в Петер- являемое иногда мастерство их творцов, навсегда остану тер терм 
бурге. Эта Академия становится © того времени то тупика, в котором целый долгий ряд десятилетий т - ро а А 
питомником русского художества, и несколько по- Вот имена наиболее выдающихся мастеров и о ‘0, Ак 
колений художников проходят через ее двери, но Угрюмов, Егоров, Шебусв, Андрей Иванов и Ба о Рерн из-под кисти 
с первых же шагов она превращается в мертвящее этих ` мастеров иногда и 
казенное учреждение, и большой вопрос, где ро- выходили живые созда- 
сло русекое искусство: в ее ли стенах или со- же 


ивопись, как писание портретов и картин, насаждается в России вместо с 
пругими культурными начинаниями при Петре Т. Решив, что в Робеии 


Между тем стала мало-по-малу выдви- 
таль своих выучеников и Академия Худо- 


Рис. 16. А. Иванов. Явление Христа народу. 


Рис. 14. Л #. п око 
з А вершенно помимо них. 


Выдающимися художниками конца Х\УШ и начала МХ были: Антро пов, 
Аргунов и, главным образом, Рокотов, воистину первый русский замечатель- 


ный портретист, но всех их скоро затмили своею 
славою два таких живописца, как Левицкий и 
Боровиковский, оба родом малороссы и оба 
воспитавшие свое дарование вне академических стен. 
Общество, окружавшее престол Екатерины и затем 
Павла 1, было увлечено внешностью и показным бле- 
©ком жизни. Переодетое в парики и роброны, но 
еще грубое по существу, оно было далеко от по- 
нимания искусства и настоящей к нему любви. Если 
оно требовало искусства, то показного и неестествен- 
но-пышного, мифологии и аллегорий ложноклас- 
сического характера, которыми, однако, не мог 
увлечься настоящий и искренний русский художник. 
Если эти аллегорические фантазии охотно выполняли 
10 заказам вельмож заезжие из-за, границы заурядные 
живописцы, то подлинным русским художникам есте- 


Рис. 15. Кипренский. Автопортрет, 


ственно оставался только портрет, и, действительно, все русские художники ХУ 


28% 


Рис. 17. К. Брюллов. Последний день Помпей, 


Кипренский в начале восьмисотых годов мог 


ния, то это были всегда 
портреты, и если история 
сохранила имя еще одно- 
го из этих художников, 
Варнека, то единствен- 
но благодаря тому, что 
он был почти исключи- 
тельно портретист. 

Только исключитель- 
но крунные дарования и 
сильные личности выхо- 
дили живыми из-под, гие- 
та академических стен, 
и таковы именно были 
Кипренский и траф 
Толстой. 


считаться воистину первым рус- 


ским художником, Недаром его портрет был нервым портретом русского художника, 


в галлерее Уффици. Его портреты дышат 


жизнью и рассказывают о пережитом 


>. ‹ р р кого (см. рис. 15). 
изоораженными липами еще оольше, нежели портреты Боровиковс кого (см рис ) 
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Друг Кипренского, полуфранцуз граф Толетой посещал Академию в качестве 
вольнослушателя уже взрослым человеком; и потому еще легче сохрапил: свою 
самобытность, Влюбленный в красоту античного мира, он был настоящим‘ клаееи= 
ком, вернувшимея в мир через многие десятки веков. Его 64 листа рисунков и 
впоследствии гравюр к „Душеньке“ (Амур н Психея“ ) 
Богдановича— образчик настоящего живого клаесициз. 
ма. Тем же духом истинной античности проникнуты 
и его известные медальоны с барельефами из Одиссеи 
и войны 1812—1914 г.г., по к пим мы още вернемся 
ниже, ; 

Также совершенно исключительным дарованием 
обладал и прославившийся в конне первой половины 
ХХ века Тропинин. Отланный помещиком в ученье 
к портретисту Щукину, крепостной художник затем 
долгие годы томился в имении своего барина, при- 
служивая за столом и иснолняя другие обязаности. 
Только на 47-м году, уже стареющим человеком, 
получил он, наконец, вольную и всецело отдался 
своей страсти к живописи, поражавшей всех своею 
удивительною правдивостью. 

В то же время (в 20-х, 80-х 40-х годах) гремел 
Ё своею славою и Карл Брюллов, этот едва ли 
не единственный крупный, воспитанный Академиею, художник. „Послелний 
нь Помпеи“ (см. рие. 17) проблавил Брюллова на весь’ мир, и многие считали 
ого даже гением. Ослепление эпохи долго не позволяло Заметить, что, несмо- 
тря на огромное мастерство, картина все-таки была театральна, академически 
клавсична и совершенно чужда нам, рус- 
ским. Гораздо больше прелести нахо- 
Дим, мы опять-таки в портретах Брюл- 
лова, где удивляешься пе только огром 
ному мастерству, но и разнообразию его 
вкуса. Прелестные женщины этого роман- 
тического времени нашли себе в Брюл- 
лове и поэта, и певца. Удивительны и 
многие его мужекие портреты. 

После Брюллова Академия вылви- 
гает другого иностранца, Бруни, с его 
„Медным змием“, и затем уже надолго 
совершенно замирает. Только в лице ол- 
ного Флавицкого с его „Княжной Таракановой" и Семпрадекого с „Све- 
точами христианства“, „Пляскою мечей“ и пр. может она указаль етце на воспи- 
танщые ею таланты, но Флавицкий пичего не написал” выдающегося, кроме 
„ВияжЖны Таракановой*, а Семирадекий так и остался чужлым русскому обще- 
ству и его жизни. Смотря на его картины, даже трудно угадать в их авторе 
человека, воспитанного в северной Пальмире. | 7 ] 


Рис. 18. Вепецианов. 
Вот те и батькин обед. 


Рис. 19, Перов. Утопленница, 
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Если среди академических питомцев кто выдавался еще, то разве только 
примкнувший к их организациям Константин Маковский, крупный талант, 
прозванный русским Макартом, к сожалению, . однако скоро ушедший в сочине- 
ние ‘условно и дешево-красивых толовок. Та же Академия вос 
питала, впрочем, и сверстника Брюллова, Александра Ивано- 
ва, эту воистину трагическую личность многострадального рус- 
ского искусства. Если Брюллов был, в сущности, ипостранцем : 
для России и баловнем судьбы, то Иванов был настоящим рус- АРТ 
ским человеком своего времени и на своих плечах вынес всю ум 
тяготу Зита ивЧ Огапе периода, захватившего тогла русское об- 188 
щество. 

Выученик Академии, послушный ее поклонник, Иванов 
уехал в Рим и за двадцать восемь лет своей там жизни и работы 
над „Явлением Христа народу“ (см. рис. 17) пережил эволю- 
цию, которой хватило бы на три поколения. Начав верным по 
борником академических традиций и восторгом перед эклектиз 
мом болонцев, Иванов прошел Через горнило тяжелых разоча- Е 

рований и пришел к преклонению пред вечной учительницей всех— 

природой. Начав картину под влиянием увлечения христианством, как понимали 
его Овербек и „назарейцы“, Иванов кончал уже захваченный Иоганном Штрау- 
сом и его книгою о Христе-человеке. Приехав. в Рим далеким от интереса к по- 
литической и общественной жизни, Иванов пережил здесь и впечатления июль- 
ских дней и весь революционный период 40-х годов. Понятно, как под влиянием 
всего этого должен был меняться внут- 
ренний мир художника и как меня- 
лось само его отношение к картине. 
От этого теперь она, мало кого способна 
привести в восторг, хотя в свое вре- 
мя была большим художественным 6о- 
бытием. Для нас гораздо интереснее 
этюды к ней. Работая над ними, Ива- 
нов не был ничем стесняем, и по ним 
видно, как реалист все больше и боль- 
ше вырастал в Иванове, и как часто 
он, опережая век, делается даже им- 
прессионистом. Но -еще бодее интерес- 
ны эскизы Иванова к истории Вет- 
хого и Нового Завета. В этих эскизах Иванов проявляет такую оригинальную 
мощь художественного вымысла, что ничего равного ей нельзя найти до сих 
пор во всем русском искусстве. ( 

В те же годы, когда Иванов работал над. своею картиною в Риме и Россия 
восторгалась Брюлловым, далеко от всякой Академии зарождалось в России еще 
одно течение, которому суждено было скоро сделаться господствующим. 

Пробуждение национального самосознания, созданнсе Отечественной войной, 
вызвало к жизни силы, дремавшие глубоко в недрах общества. Мало-по-малу 


Рис, 21. Шишкин. Лесная дорога, 
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начинается увлечение общества русской историей и этнографией, начинается 60- 
биранпие русских народных сказок, былин и т. и Все это делается пе патенто- 
занпыми учеными, а любителями, которых выдвигает общество, и само собою ра- 
зумеется, чти оно же должно было выдвинуть и 
художника, который стал бы писать русский на- 
рол. Действительно, такой художник скоро на- 
шелея. Это был самоучка, московский землемер 
Венецианов, который хотя и побывал затем в 
Академии, но сложилея совершенно вне ее влия- 
ний. В его созданиях впервые русская природа и 
русский мужик появляются в картине хотя и в 
несколько еще прикрашенном виде (ем. рие. 18). 
За Венециановым на том же пути являет- 
ся и другой художник, тоже любитель, офицер 
лейб-гвардии финляндекого полка Федотов. 
Если Венецианов был художником, бесхитростно 
срисовывавшим окружающее, то Федотов выету- 
пил уже его критиком, хотя и очень еще невин- 
ным. Большая чаеть его картин—валиры в духе 
Гогартовских карикатур, и художник даже со- 
провождал их иногда стихотворными пояснениями. 
Эти два художника были прямыми предшествен- 
никами тех передвижников, которые царили затем в России все 70-ые и 80-ые годы: 
но прежде, чем говорить о пих, отметим еще одного самородка-художника, этого 
же любопытного времени, Сверчкова, который впервые развернул в русской 
живописи поэзию ипсовой охоты и зимней русской дороги с ее трескучими моро- 
зами, инеем лесов и метелями. Все это ‘передано было художником с такою 
правдой и задушевностью, что сго картины и копии с них были в те голы но- 
премениою принадлежностью в кабинете помещи- 
ка, любителя охоты или конского бега. У Свер- \ ДОЖА 
чкова. был только один предшественник, поляк т т. 
Орловский, но он был скорее баталист, чем 
бытописатель. Ту же поэзию охоты и дорожных 
впечатлений развивали затем акварелист Петр 
Соколов ни передвижиик Ковалевский. 
Переустройство русской жизни, начавшееся 
после освобождения крестьян, сосредоточило об- 
щее внимание на вопросах общественной и народ- 
ной жизни. Как литература, так и живопись по- 
ставили себе задачу изучить эту жизнь ве раз- 
личные проявления, оттенить светлые и темные 
ее стороны и бичевать или высмеивать эти по- 
следние. Ряд крупных художников разрывает свою связь с Академией, начинает 
за, свой страх новое дело передвижных выставок и, поддерживаемое критикой (глав- 
ным образом Стасовым) и меценатами: “Гретьяковым, Солдатенковым и др., об- 


Р:с, 22. Саврасов, Грачи прилётели. 


Рис. 23. Репин. Не ждали, 


290 


Аполлон. 


щество молодых художников скоро завоевывает общие симпатии. Вот имена нам- 
более выдающихся ‘художников этой группы: Пукирев („Неравный брак“), 
Перов (см. рис. 19) („Тройка“ ремесл. учеников © бочкой, „Крестный ход с 
пьяным причтом“, „Охотники“, „Птицелов“ и пр.), Мясоедов („Чтение мани- 
феста 19 февр.“, „Молебен“ и пр.), Максимов („Приход колдуна на свадь- 
бу", „Все в прошлом“ и т. п.), Лемох (небольш. сценки из крестьянской 
жизни), Крамской („Христос в пустыне“, „Майская ночь“, мн. портретов и 
пр.), Влад. Маковский (сцены из жизни городской мелкоты и т. п.), Пря- 
нишников („Шутники“, „Порожники“, „Спасов день“ и пр.), Савицкий („Бег- 
лый“, „Крючник“, „Встреча иконы“ и пр.). Позднее Ярошенко (см. рис. 20) 
(„Узник“, „Кочегар“, „Всюду жизнь“ и пр.), Касаткин и Богданов - Бель- 
ский. 

Русские художники-пейзажисты, сначала очень несмело и подражая ино- 
странным учителям, стали копировать русские достопримечательные места, и 
уже при Петре первыми русекими выучениками иностранцев были довольно гра- 
мотно нарисованы некоторые виды новорожденного Петербурга. В Академии, од- 
нако, пейзажистов скоро увлекают сочинением ландшафтов с руинами, и только 
немногие уцелевают духом среди этой мертвечины: Семен Щедрин, Федор 
Алексеев, оставивший ряд интересных видов многих русских городов, и Мак- 
сим Воробьев, поэт Петербурга, умевший не только верно срисовывать © 
натуры, но и чувствовать настроения, разлитые в природе. Два других пейза- 
жиста, — Сильвестр Щедрин и Михаил 
Лебедев тоже обещали даль болыной толчек 
русекому искусству в этой области, но оба умер- 
ли очень рано. Наконец следует упомянуть еще 
братьев Чернецовых, из которых старший был 
кроме того и хорошим портретистом. Здесь же 
уместно упомянуть о картинах, с трогательною 
точностью воспроизводивших внутренность раз- 
личных зал, галлерей, кабинетов, иногда оживлен- 
ных одною или несколькими фигурами Эти „т- 
Фоме“ писали, главным образом, „венецианов 
цы“, как называли группу учеников, ютившуюся 
вокруг отца русского жанра. 

Совершенно так же, как рядом с Венециано- 
вым стоит Брюллов, так и в области пейзажа ря: 
дом с братьями Чернецовыми, старательно ерисо- 
вывавшими берега, села и города Поволжья для 
панорамы этой реки, находим мы родетвенного 
Брюллову романтика Айвазовского, этого мощного поэта моря. Русского, одна- 
ко, в Айвазовском ничего нё было, как не было в нем и вообще реалиста. 

Русский пейзаж развертывается во вею ширь только под кистью передвижни- 
ков: Шишкина (см. рис. 21) и барона Михаила Клодта. Только их кисть рас- 
крыла глазам русского человека всею красу дремучих лесови бесконечных полей, 
а затем под кистью Федора Васильева („Ростопель“ и др.) и Саврасова 


Рис. 24. Ге, Голгофа. 
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(см. рис. 22) („Грачи прилетели“ и др.) русская природа вдруг ожила, от нее пах- 


нуло знакомым воздухом весны с ес тающими снегами и грачами, наполняющими. 


воздух своим тамом. Целая плеяда других художников вслед. за ними стали развер- 
тывать красоту нашего родного пейзажа: Киселев, маринисты Боголюбови 
Судковский, Дубовской, Кле- 
вер*), Орловский*) и др. и, наконец, 
Куинджи зажег над всем этим ослепи- 
тельный свет солнца. Он же сумел пока- 
зать во всей силе и чарующую прелесть 
лунной ночи, над Днепром или красоту 
таспущих лучей солнечного заката. 

Среди того же кружка передвижников 
скоро обозначился ряд крупных художе- 
ственных сил, прокладывазших себе более 
самостоятельную дорогу. 

Крупнейшим живописцем среди них 
является Репин, творец „Пе ждали“ 
(см. рис. 23), „Крестного хода“, „Уби- 
епия Иваном Грозным сына“, „Царевны 
Софьи“, „Государственного совета“ и во- 
обще огромного количества картин и портретов. Отзываясь на все что волновало 
окружающее его общество, этот живописец в своих произведениях запечатлел целую 
историю развития этого 
общества. Другой хулож- 
ник Ге, после прекрас- 
ной картины „Петр Ги 
Царевич Алексей“, увле- 
ченный Ренаном и учени- 
ем Л. Н. Толстого, стал 
писать картины из послед- 
них дней жизни Хриета, 
где с отталкивающей ре- 
альностью переданы тра- 
гические сцены оплева- 
нья и крестной казни (см. 
рис. 24). 

Поленов пошел по 
тому же пути, как и Ге. 
Он написал в том же духе Ренановского отношения к Христу встречу Его с „Греш- 
ницею“ (см. рис. 26), „Беседу Христа Отрока в храме“ и затем целую серию 
других еваигельских картин. В своих картинах Поленов много мягче Ге, и Христос 
его обаятелен, но все же трудно верить, что этот симпатичный странник— Христос. 
Быть может, гораздо больше сделал Поленов для русского искусства своими пей- 
зажами, в которых он так напоминает Тургенева, (ем. рис. 25). 


Рис. 25. Поленов. Бабушкин сад. 


Рис. 26. Поленов. Христос и грешница. 


*) К товариществу поредвижников не примыкали, 
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Василий Васильевич Верещагин не примкнул к передвижникам фактически, 
но вполне родетвен им по духу. Темою своих картин он избрал войну, но изобразил 
ее не с казовой стороны, а во всем ужасо ее прозы, что и привело к тому, что его 
причиелили к поборникам мира. В своих картинах Верещагин изобразил завоевание 
Средней Азии, русско-ту- 
рецкую войну и войну 12- 
го года. (В этой послед 
ней серии художник бес- 
конечно слабее и наду 
малнее, нежели в первых.) 
Попутно Верещагин со 
здал целую серию очень 
интересных картин, ри- 
сующих уличную жизнь 
Самаркалда и городов Ин- 
дии. Наконец, два, послед- 
них художника этой груп- 
пы—Виктор Васие- 


цов и Суриков — у 
остановились на, русской былине и русской истории. Написав песколько жатров из быта, 


маленьких людей, Васнецов вдруг удивил всех своим „Витязем на распутьи“ (см. рис. 
29) и „Полем битвы с половиами“ (из „Слова о полку Игореве“). Эти картины были 
первым шагом постепенного поворота русской живописи в сторону от правоверного 
реализма. Русекий художник уже перестал стремиться к изображению окружающей 
или прошлой жизни, в целях произнесе- 
пия над ними какого-либо сужденья. Он 
просто хотел грезить о прошлом и рас- 
сказывать о своих грезах. Целый ряд 
других былинных картин последовал за, 
этими первыми, и, наконец, Васнецов 
всецело отдался делу создамия новой 
русской иконописи, приняв заказ по рос- 
ниси Владимирского Собора. Совер- 
шенно новая полоса возрождения рус- 
ской иконописи создается здесь Васене- 
цовым и ряд священных картин, про- 
никиутых духом этой иконописи, но с0- 
вершенно по новому трактованных, ро- 
дится из-под кисти художника (см. рис. 
30). Понятно, что все это было совершенно чуждо рационализму передвижников. 
Велед за Васнецовым над тем же созданием новой русской икопописи 
начинает работальи Пестеоов, уже усневший создать себе имя, как изобразитель 
мистичных исканий русского народа; „Христовой невесты“, „Пустыиника“, „Великого 
пестрига“. Им же был расписан ряд храмов. 
Суриков написал несколько больших исторических картин: „Казнь стрель- 


Рис. 27. Суриков. Боярыня Морозова, 


ис. 28, Шварц. Вешний поезд царицы на богомолье. 
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пов“, „Боярыня Морозова“ (см. рие. 27), „Покорение Сибири“ и пр. Оставаясь 

искренним реалистом, Суриков сначала никого не поразил этими своими картинами, 

но теперь, когда они отошли в прошлое, чувствуешь, как резко отличаются они 

ый - от исторических картин та- 

р * ких передвижников, как 

. Ге, Неврев и Литовченко. 

В картинах Сурикова ярко 

видно то проникновение ду- 

хом изображаемой эпохи, 

которое только и делает 

картину в самом деле исто- 
рическою. 

В этом отношении Су- 
риков имеет только одного 
предшоствениика -— Швар- 
ца. „Вешний поезд цари- 
цы на богомолье“ (ем. рис. 
25), написанный Шварцем, 
вообще можно считать пер- 


Рис. 29. В. Васнецов. Витязь на распутьи, 


вою настоящею историческою русскою картиною. 

Вскоре после появления былинных картин Васнецова было выставлено на 
передвижной Нестеровым его „Видение отрока Варфоломея“ (ем. рис. 31), и 
рознь между передвижниками с их реализмом и молодо- 
жью, искавшей новых путей, обозначилась еще резче. 
Нужен был только толчок—и раскол должен был совет 
шиться. Толчок этот лал основанный Дягилевым моло- 
дой журнал „Мир искусства“ и устроенная им выстав- 
ка. Когда к ней сразу примкнуло все молодое, то стало 
до очевидности ясным, как много нового наросло в рус- 
ском искусство. Что же написала молодежь на своем зна- 
мени? Прежде всего стремление избегнуть всякой лито- 
ратурности. Пе сюжет должен быть на, первом месте в 
картине, а передача настроения, и чем оно интимиее, тем 
лучше. Значение декоративности было также выдвину- 
то на главное мосто. Картина прежде всего должна 
бытв красива, как красочное пятно. Прежде всего, опа 
должна быть красивым ковром, который может быть, 
тоже красив, как картина, и поэтому выставка широко 
раскрыла двери и всякому прикладному искусству; раз 
оно деиствительно доведено до большой художественной 
красоты. 

Среди художников, примкнувших к новому центру, 
скоро обозпачилось несколько различных течений. Груп- Рис. 0. В. Васнецов. Богоматерь. 
па выучеников Московского Училища живописи сра 
зу пролвила свое тяготение ю красотам до-Петровекой Руси. Ряб ушкин*), Сер- 

*) Рябушкин незадолго перед смертью обратился к современной жизни деревни, 
и в небольшой картинке мирного чаепития дал едва ли не самую замечательную характе- 
ристику деревни с ее вырождением н ов полукультурой, 
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гей Иванов, Малютин—вот имена художников этого течения; к ним и. иво 
присоединить Аполлинария Васнецова, создавшего целую У и 
ского исторического пейзажа, и нетербуржиа Билибина. № этой же гр} 
можно отнести пожалуй, и стоящего нс- : 
сколько особняком от нес Рериха, влю- 
бленного в красоту еще более древиси 
языческой и сказочной Руси и стремяще- 
гося поредаль ес архаизмом самой живо- 
ниси, 

Лругая Иетербургекая группа, наиро- 
тив, увлеклась красотою того, что созда“ 
лось в России при Петре и ого ближайших 
преемниках. Художники этой группы: Со- 
мов, влюбленный вмир, окружавшии ко- 
гла-то наших бабушек и прабабушок, Б о- 
нуа— поклонник времени Людовика ХУ, 
И прекрасный АЙ С С Рис. 31. Нестерэв. Видение отроку Варфоломею. 

бу? ‘ кийи Ивгений Лансере. № 
и отнести и м Бо рисов а-М у НЫ 0 #8 ее ны 
картины похожими на призраки фигурами жении Е эпохи. ур 
тью группу молодого течения составили пеизажисты: Коногант ин р я - р 
рис. 32), Светославский, Исаак Левита и (см. рус. 33 и 34), с р у 
хов и более мололые —Куковский, Юон, Рылов, 
Грабарьи др. Под их кистью создалея тот интимный 
русский пейзаж, которым мы посторгаемся до сего вре- 


мени. р 
Несколько других хуложииков пошли евоеи доро- 


гой вне этой группировки, и первое место между ними 
принадлежит, конечпо, Серову. Этот удивительный 
мастер кисти в каждом споем портрете проявляет такое 
глубокое проникногение в тайники изображаемого или- 
на, что его работы иагеки останутся драгоценнейшими 
документами современности. Тою же пропикновенностью 
отличаются и ето пойгажи и исторические картины (6м. 
рие. 35 и 36). у 
Другой художник, которого смело можно поста- 
вить рялом © Серовым— то Малявин, истинный вир- 
туоз живописи, дававиий на своих картинах оргии оеле- 
пительных красок и удивительно заставивиий  чут- 
Рис. 32. К. Коровин, Севетное  (Твовать за отими красками грубую темную мощь 
“АИ нашей родины (см. рие. 37). р : 
Но едва ли не вамым ярким художником молодого течения был Врубель, 


этот могучий фантаст, большею частью даже не находивиий форм для воплоще- 
| причудливые фантазии зарождались в мозгу этого 
(„Лемон“, „К 


ния своих замыслов. Самые м 
художника и преврашали его полотна, в полные очарования сказки 
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ночи“ (рис. 39), „Палм“, „Царевна лебедь“, „Жемчужная раковина“, „Микула Селяни- 
нович“ (рис. 38). „Роспись Кириллов. монает. в Киеве и пр... 

Последующие наиболее молодые течения рус- 
ской живописи все еще перед нашими глазами. В 
пих за исключением работ Стеллецкого и еще двух, 
трех художников, мы найдем меньше всего чего- 
либо своего, родного, русского. Все они сколок 
с того, что еще парит на Западе. Искапие импрес- 
сионистов с их разложением красок, пуантилисты, 
писавшие мазочками основных красок, художни- 
ки, стремившиеся к детской простоте и иеумелости 
и мечтавшие вэтом найти разрешение задачи и но- 
вые пути в искусстве, пакопец, кубизм 
и футуризм со всем их умствовалием и на- 
меренным искажением форм, — все это еме- 
шалось в пестрой картине современной 
молодой живописи и скоро должно привести 
ее к краху, за которым неизбежно после- 
дует период новых исканий, по всему ве- 
ролтию, с уклоном к тому же отвергнуто- 
му реализму, хотя и попятому по-новому. 


Рис. 33. И. Левитан. Утро в лесу. 


Рис, 34. И, Леитан, Сумерки. 


украшения металлических изделий. При Оружейной палате были даже особые 

мастера, которые занимались „резыо трав“ на государевой посуде. С развитием 
печалиого дела, гравюру стали употреблять также для изготовления заглавных 
узориых букв, заголовков и иллюстраций в богослужебных и вообще священных 
киигах. Клише для этого изготовлялись каж на дереве, таки на металле, резцом 
или травлением кислотою. К гравюре при- 
бегали между прочим и такие иконописцы, 
как Симон Ушаков. 

При Петре и его пресмниках мы ви- 
дим широкое развитие гравюры на меди 
в применении ® иллюстрации самых раз- 
нообразных книг. Целый ряд выписалных 
из-за грапицы граверов и их русских вы- 
учеников работает тажике над, изготовлени- 
ем досок для печатания картин с аллего- 
рическими прославлениями подвигов рус- 
ской армии и флота, се изображением до- 
стопримечалельных местностей, портре- 
тами государей и т. п. В то же время гра- 


[шеи искусство существовало в России издавна, как один из видов 


Рис. 35. Серов, Зимняя дорога, 
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вюра на дереве (на липовых досках и так называемая лубочиая) иирокою вол- 
ною проникает в народ и служит для изготовления разного рода дешевых картини, 
между прочим, сатирических, не щадивших даже самого Петра (картина: „Как 
мыши кота хоронили“). Однако замечатель 
ных граверов-художников было все-таки в 
России мало. Хотя гравюрою на меди по- 
рою увлекались очень крупные художии 
ки, но все же среди специалистов-гра- 
веров история русского искусства может 
указаль не только в ХУ1И-м, но и в первой 
половине Х1Х столетия разве на Уткина, 
Иордана и затем Пожалостина, а 
затем граверы начали все больше и больше 
увлекаться различными механическими 
приспособлениями и гравировальными ма- 
шинами, так что гравюра скоро приняла 
в России совершенно ремесленный ха- 
ражтер, а затем в книжном деле ее начи- № \. 
нает мало-по-малу вытеснять ксилография, т.-0. гравюра на дереве, техника ко- 
торой сделала к этому времени вообще большие успехи. В картине же для ‹рае- 
пространения в публике место гравюры также занимает литография, завезечная В 
Россию ещев 1818 г. В Петербурге возникают хорошие литографские мастер- 
ские, в публике начина- 
ют пользоваться успехом 
полубатальные литогра- 
фии Орловского, а 
Общество поошрения ху- 
дожеств даже предприни- 
мает целое издание испол- 
ненных под  руковод- 
ством Вариекалитографий 
© каргин Эрмитажа. Мно- 
гие большие художники 
работали в России для ли- 

Рис. 87. Малявин, Смех. тографий, сохранились от- 
личные портреты работы Кипренекого, Брюллова и т. п., однако кроме прекрас 
ных работ Тима для его „Художе- 
ственного листка“ да литографий Шиш 
кина и в этой области до самого по- 
'леднего времени в России ничего вы- 
лающегося отметить нельзя. Точно так 
же ивобласти гравюры на металле и де- 
реве только в некоторых работах кси- 
лографов Серяковаи Панова мож- 
но найти присутотвие действительно 
художественного элемента. Если у кого 


Рис, 26, Серов. Петр 1. 


Рис 38. Врубель. Микула Селянинович, 
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было настоящее искусство в таких работах, то у некоторых передвижников: у Шиш- 
кина, Вл. Маковского и т. п. в их офортах, а затем только один Матэ 
является настоящим крупным художником-гравером, дав самое последнее „время 
создает себе имя Остроумова. 


не знала, ее как самодовлеющего искусства. За исключением деревянных статуй, 

изображавших Иисуса, Христа и святых, все скульшгурные изображения носили 
прикладной характер и представляли собой украшение архитектурных сооружений, 
церковной утвари ит. п. 

Характер этой скульптуры был очень разнообразен и в ней было много влияний 
западного, особенно романского искусства, а, вместе с тем влияний Византии и Вос- 
тока. При Петре в области скульшгуры вопаряется, как ив архитектуре, подража- 

ние искусству, господствовавшему то- 
Е - р ] гла в Европе; ряд ваятелей иностран- 
цев появляется в Росени, и среди них 
скоро выдвигается крупная художо- 
ствениая личность Растрелли (отца, 
этого творца, целого ряда изваяний, иол- 
ных парственного величия и героиче- 
ской силы (Петр 1-й (бюст); памятник 
Петру перед Инженерным замком, ста- 
туя Анны Иоанновны и т. п.). Однако 
первым крупным вполне русским скуль- 
птором является позднее Шубин, замо- 
чательный портретист тогдалинего изящ- 
ного петербургского двора; но если 
изящная правда, была, идеалом этого ху- 
дожника, то таким же идеалом была изящная ложь в стиле рококо для другого 
русского скульптора того же времени, Козловекого (памятник Суворову 
(см. рис. 40), фигуры у ворот адмиралтейства, „Самсон“ Петергофского фонтана и 
пр-). Наличноеть этих русеких скульиторов не устраняла однако постоянного 
обращения двора с заказами и приглашениями к иностранцам, п едва. ли можно об этом 
жалеть, если припомним Жилле, воспитавшего целое поколение русских скульн- 
торов или великолепную фигуру Петра в Петербурге на Сенатской площали, изваян- 
ную одним из таких иностранцев, Фальконетом, или, произнося правильнее, 
Фальконе (см. рис. 41). 

Среди русских художников этой эпохи, предшествовавшей воцарению класси- 
цизма, можно упомянуть еще только одного Щедрина (Ева возле фонтана 
большого грота, в Петергофе, кариалиды с небеспой сферой у ворот адмиралтейства 
и пр.). Наиболее характерными ‘художниками нового классического течения были: 
Прокофьев (барельефы лестницы академии художеств, Актеон, Морфей в музее 
Алексапдра Ш и пр.), Мартос (с его памятником Минину и Пожарскому в Москве 
(вм. рие. 42 , полными грустной грации надгробными памятниками: Павлу |, ки. Ку- 


[зов остается коснуться русской скульптуры. До-петровская Русь почти 


Рис. 89. Врубель. К ночи. 


298 


аполлон. 


ракиной в Ал. Невской лавре (см. рис. 483): или полными движения барельефами 
Казанского собора) и целый ряд последователей Мартоса, среди которых пельзя 
не отметить Гальберга, Бориса Орловского, автора целого ряда статуй, 
полных жизни и выражения (Кутузов и Барклай перед Казалм- 
ским собором, Ян Усмарь в музее академии и пр.) и Кры- 
лова, в статуях и бюстах которого уже ярко сказывает- 


т Аба 
7.68 


Рис. 41. Фальконе. Памятник Петру 1-му. Рис. 42, Мартос. Памятник 


Рис. 40. Козповский. Па- 
Минину и Пожарскому. 


мятник Суворову. 
ся стремление сочетать классическую строгость и живой натурализм. Но всего ярче 
и во всей своей красе увлеченье классическим миром и его формами сказалось 
в одном из симпатичнейших русских художников—графе Федоре Толетоя, 
который был в одно и то же время и изящ- , 
ным скульптором, и хорошим живописцем, 
и умелым гравером. Особенно хороши не- 
большие восковые барельефы Толстого © 
аллегорическим изображением отечествен- 
ной войны. 

Другой современник Толстого, сын 
итальянца-формовщика Витали, остался 
верен идеалам более отдаленного време- 
ви и в то же время, перешатнув через клас - 
сицизм, явился представителем русского 
скульитурного романтизма (прекрасные 
фонтаны на Театральной и Лубянской пло- 
щадях в Москве, фигуры на воротах Вос- 
питательтого дома, барельефы Исаакиев- р/с, 43, Мартос. Памятник на могиле кн, Куракиной- 


ского собора и пр.). тт 
Пробуждение национального самосознания после 1812 г. тоже неизбежно дожно 


было отразиться па русской скульшгуре и, действительно, сказывается на Демуте- 
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АПОЛЛОН. 


Малиновск у й 

- НЕ ком сего Сцеволой ввиде русского мужика, и памятником Сусанину 
Однако этот элемент национальности скоро совер- 
шенно омертвел под влиянием итальянского его пони- 
мания и той трактовки, которой русские художники 
стали учиться в Риме, признапиом единственным раесад- 
ником истинно художественного образования. Ан тон 
Иванов, Пименов (сын) и Логановский—вот 
а нов этого национализма, так и не успевшего 
На его место в лице барона Петра Клодта 
скоро пришло новое течение —патурализм. Знаток и лю- 
битель лошадей и других животных, этот художник 
оставил целый ряд прекрасных статуэток, поражающих 
своей правдой, а, вместе с тем и ряд красивых крупных 
изваяний (копи Аничкова моста (см. рис. 44), памятник 
Николаю |, памятник Крылову в Летнем саду и ги }. 
Целый ряд учеников и последователей Клодта продол- 
сет в м ия н м т болышою известностью поль- 
#4." Каддт, Один и ов Е г -: о у нс вре отец) (см. рис. 45) 
намечениому передвижниками, и здесь ск Е Е НЕ 
те Е большую популярность приобрел 
Мефистофель, Спиноза, Ермак и пр... и и а КТ 
Паоло Трубенкого (рожденного и вос- | Е 
питанного в Италии) с его широкой живо- 
писной манерой лепки (памятник Александру 
Ш в Петербурге и множество статуэток) 
(см. рис. 47), Николая Андреева (па- 
мятник Гоголю в Москве), Голубкину— 
художиицу, удивительно передающую типы 
нашего больного и вырождающегося времени 
и Коненкова, ушедшего в попытки воз" 

родить архаичную скульитуру... 


акова картина истории усског $ Аки 
т Иня ол у т к С искусства, насколько возможно ее нарисовать 
у те меры а. сомнению: что в сокровищницу общей истории 
ее нь у чела ие, лепту. Ее художественная промышленность, 
т р } ИТУ ый ра И ОНИ ь носят достаточно оригинальный для этого харак- 
у кая архитектура александровекого, времени тоже смело может составить 
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Дт аПполлоНн. 


туры. Менее оригинальны были русская живо- 


‚воеобразную главу в истории архитек у были 
Левицкий, Боровиковский и 


пись и скульптура. Даже тажие крупные таланты, как 
Брюллов, в сущности имеют много общего с сво- 
ими западными современниками. Точно также и 
художники последующих поколений являются рус- 
окими только потому, что изображалот русскую 
жизнь, русскую историю и русскую сказку, но 
не потому, как они все это изображалот. 


Своеобразная, ни у кого не заимствовамная, 
трактовка сюжета может быть отмечена только 
у очень немногих; у Ивапова в его эскизах, да 
через полстолетие у Врубеля, и только в по- 
следнее время замечается охватившее многих ху- 
дожников желание отыскать такую трактовку ©1- 
жета и такую живопись, которые связали бы их 
работу с тем, что было в России в старину и 
являлось бы действительно и по существу рус- 
ским. Это русское—в особой декоративности 
того, что выходит из-под кисти некоторых худож- 
ников нашего времени, в подчинении этой деко- 
ративности всей живописи, в своеобразном красоч- 
ном аккорде. В этом подчинении живописи деко- 
раливности есть нечто, сближающее нас с Восто- 
ком и, кто знает, не внесет ли эта своеобразность русской живописи некоторой 
новой и свежей струи в искусство Запада. По красоте и совершенству самой 
Россия тоже не может похвастаться большим количеством 
имен. После Левицкого, Боровиковского, Кипрен- 
ского и Брюллова мы видим даже полное падение 
интереса к самой живописи, и только через много 
лет начипаетея пробуждение этого интереса № 
Репина; однако лишь в лице Серова и некоторых 
его сверстниках имеет Россия спова настоящих 
живописцев, как и настоящих графиков в лице 
некоторых художников петербургской группы. 
Еще с большею правотою то же надо сказаль и 
о русекой скульптуре. 


Рис 46. Антокольский. Моанн Грозный. 


техники живописи 


КРАТКАЯ БИБЛИОГРАФИЯ. А. Мартынов, 
«Русская Старина». Ф. Солнцев. «Древности Рос- 
сийск. государства». Виоле-ле-Д юк. «Русское искус- 
ы ство», «История русского орнамента © Х по ХУ стол. и 

Рис. 41. Трубецкой. Л. Н. Толстой. древн. рукопис.». «Издание Любителей древней письмен- 
ности». В. Бутовский. «Русское искусство и мнение о нем Виоле-ле-Дюка и Буслаева», 
В. Прохоров. «Христианские древности и Археология», Он же. «Русские древности». 
Гр. И. Толстой и Н, Кондаков. «Русские древности». А. Успенский, «История русск. 
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христван. искусства». Г. Хойновский. «Раскопки Великокняжеского » - 
хин, «Русское искусство» (черты самобытности). «Русск древности, Ань И у 
щевским». Изд. Строган. учил., вышли выпуск 1—У1. Д, Ровинский, «Русские народные 
картинки», В. Стасов. «Русский народный орнамент». Булгаков. «Русские художники». 
Собко. «Словарь русск. художников». А, М. Павлинов. «История русск. архитектуры» 
Игорь Граба рь. «История русск. искусства» (вышли выпуски 1-ХУ)). А. Н, Бену а, 
«Русская живопись» (прилож, к русск. переводу Р. Мутера «История живописи ХХ. ст.»). 
Он же. «Музей Александра 1-го». Он же. «Русская школа живодиси». Н. Романов, 
«Румянцевский публичный музей». Се ргей Глаголь. «Московская городс-.ая картинная 
таллерея бр. П. и С. Третьяковых»ь (последн. три изданы И. Кнебель с гелиогравюрами). 
а Бобринский. «Народн. русск. дерев. изделия». Н. Соболев. «Набойка в России». 
и овинский. «Словарь русск. граверов». «Современное искусство» (изд. Бутковекой). 
онографии: бар. Врангель. «Борисов-Мусатов». А. Ивано в. «Врубель». Ростиела. 
вов. «Левитан». А, Воск ресенский. «Рябушкин». Иго рь Грабарь. «Русские ху ож 
к Моногр фия: С. Яремич. «Врубель», Сергей Глаголь. «Ио. Левитан». Журналы: 
ты «Искусство и художеств, промышленность», «Искусство», «Золотое Руно», 
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АЛФАВИТНЫЙ УКАЗАТЕЛЬ 


ТЕН 


Аахенская капелла. 80. 

Аббатства, 92. 

Абидос, 17 

Абсида, 89. 

Август, портрет его, 94; три- 
умф Августа, 64, 65. 

Авиньон, 180. 

Авраам, 98 

Агаш (Альфред), 253. 

Агоракрит, 43. 

Агригент, 39. 

Академии, 111, 268. 

Аканф, 72, 

Александрия, 71 

Александр (Дж. У Л. \.), 
270. 

Александр Великий, 53; порт- 
реты, 48; мнимый сарко- 
фаг, 56. 57. 

Алесии (вазы из), 60. 

Акведук, 71. 

Алкамен, 31. 43. 

Аллея, окаймленная тлы- 
бами гранита, 10. 

Аллори (Ал. Кр.), 204. 

Алтарь мира, Августа, 71. 

Алтарь Пергамский, 54, 55. 

Альбани, 201. 

Альгамбра, 83. 

Альма Тадема (Л.), 266. 

Альтамира, 6 

Альтдорфер (А.), 192. 

Амазонки Галикарнасские 
49. 50; Поликлета, 86. 

Амбергер (Хр.), 198. 

Амфигеатр, 70. 

Амфора из Канозы, 62, 63. 

Амьен, 88, 92. 

Ангулем, 86. 


Анджелико (Фра Джовани), 
120. 


Андреа дель Сарто, 162. 

Анжер, 172. 

Анкар (Виктор», 115 

Антнериен, 218. 

Антемион, 79, 

Антиной, 72, 74. 

Антокольский, 270. 

Апеллес, 47, 90. 

Апоксиомен, 48. 

Аполлон Бельведерск. 55, 56; 
Фидия {1?); из бывшей кол- 
лекции Пурталеса, 56; ар- 
хаический тип мужчины, 
84. 

Арабески, 82. 

Арабы, 82. 

Арены, смотр. амфите- 
атр. 

Аретуза. 65. 

Арка подпружная атс воц- 
{алб), 87, $0, 

Арки триумфальные, 70; в 
базиликах, 78, 

Арка триумфальная 4е Г. 
Елойе, 112; на Карусель- 
ской площади, 112, | 

Арнольфо ди Камбио, 105. | 

Арпиньи, 256. | 

Аррас. 91. 

Артемила Делосская, 30; из 
Парфенона (из коллекции 
'Лабордаь, 42; Праксителя, 
46. 

Артемисия Карийская, 48. 

Ассирия, 20. 

Аттал царь, 54, 

Архермос, 31. 

Архипелаг, первобытная его 
цивилизация, 30. 

„Архитектор с линейкой*, 19. 
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Афайя (ее храм), 33. 

Афродита Книдская, 46, 47; 
голова Афродиты из кол- 
лекции Леконфильда, 46; 
(Афродита) Веньра Меди- 
цейскля, 43; Мнлосская, 43; 

Афина Лемнийская, 42; Пар- 
тено“,, 42; Пергамская, Про- 
мяхос, 42, 

Афон, 81. 


— Б 


Балия во Флоренции, 123. 

Базаити (М.), 138 

Базилика, 78; Константина, 
равеннокая, 78. 

Баллю (Т.л, 113. 

Бальбек, 71. 

Бальдунг 1‘рин (Ганс), 195. 

Бамберг, 86, 90 

Бандоль (Ж.), 172. 

Баптистерий во Флоренции, 
115; в Пизе, 119. 

Барбизон, 255. 

Барельефы надгробные, ат 
тические, 48, 21. 

Барелььфы исторические 
римекие, 73, 

Бари (А -Л.). 266. 

Барокко, 107. 

Барриас (Л.-9.`, 266. 

Барри (Ш.), 11°. 

Бартольди (Ф-А.), 566. 

Бартоломе (А.), 266. 

| артоло (Таддео), 119. 

Бартоломео (Фра), 156, 162. 

Бассано (Д), 145, 

Бастьен-Лепаж (Жюль), 258. 

Бевильаква (цалаццо), 107. 

Беклин, 263, 


Беллини (Джентиле), 136. 

Беллине (Джованни , 137. 

Бельтраффио (Д-А.), 150. 

Бенар (И. А.,), 258. 

Бенжамен-Констан (ЖК. ж.), 
261. 


Берлин, 114. 
Бернини (Д.-А.). 141, 203. 
Бёрн-Джонс, 264. 
Библиотека св. 
Венеции, 105. 
Библиотека национальная в 
Париже, 113. 
Библиотека ов. 
в Париже, 113. 
Бильбао, 20}, 
а при Иссе, мозаика, 
60. 


Мака в 


Женевьевы 


Блуа (замок), 109. 

Богоматерь в готическом 
искусстве, 98. 

Бодри (П.), 261, 

Болонская (школа), 200. 

Больдини (Ж.), 263. 

Боневе (Андре), 100. 

Бонер (Роза), 256, 

Бонингтон (Ричард-Пэркс), 
255. 


Бонна (Леон), 261, 
Боргоньоне (Амброджо), 150. 
Борец Боргезский, 48. 
Боскореале (вазы из), 60. 
Боттичелли (Сандро Фили- 
пепи, называемый), 122. 
Боуте (Дирк). 174, 177. 
Брамакте (Д), 106. 
ранкачи (Капелла), 191. 
Бранхиды, 31. 
Браскасса (Ж. Р.), 256. 
Бредерлам (Мельхиор), 173. 
Брейн (Б... 197. 
Бретон (Жюль), 256. 
Брешиа, 115. 
Бригос, 82. 
Бриакснс, 48. 
Брозек (В.), 270. 
Броизино (А. 113. 
Бронзовый век, 10. 
Броувер (Адриен), 213. 
Брунеллески (Ф.). 104. 
Бугро (В. А.). 251, 
Булонь (Жан), 119. 
Буль (А. Х.), 231. 
Бургундия, 172. 
Бурбонна, 100, 
Бурж, 92, 
Бурдишон (Жан), 187. 


Буркмайр (Г.), 191. 
Буше, 236, 

Бюллан (Жан), 109. 
Бютен (У.), 260. 


м. 


Вавилон, 91, 

Навиловия, 91. 

Вагнер (0.), 115. 

Валы серебряные, 60. 

Вазы египетские, греческие 
61; микенские, 2, 

Ван-Лоо (Я.-Б. и К.), 235. 

Варен (Ж. и Ф.), 267. 

Ватикан. См, Ло ж и, Стан- 
сы 


Ватто (Антуан), 235, 

ее (Диего да Сильва), 
206. 

Венлрамини (палаццо), 106. 

Венера, см. А фродита. 

Венеция, венецианская эжи- 
вопись, 134. 

Вениус, 918. 

Венсан де Бове, 97. 

Вермеер де Дельфт (или Ян 
ван-дер-Меер), 216, 

Верне (Орас), 253. 

Верона, 145. 

Веронезе (1. Кальяри), наз. 
Паоло Веронезе, 149. 

Верроккио (Андреа дель\, 
35. 


Версаль, 109. 

Вестминетьр, 111. 

Вейден ‘Рогир-ван-дер), 177. 

Виварини (Альвизо), 134. 

Виже Лебрен (Е. - Л.), 240, 

Византийское искусство, 76, 
78. 


Вильгельм (мастер), 188. 
Винкельман (И,-И.), 237. 
Винчи, см. Леона 
Висконти (Лун), 110. 
Вити (Тимотео), 154. 
Вполле ле Дюк (Евг.), 113. 
Вольгемут (М.), 191. 
Вольтерра (Давиель де), 163. 
Вормо, 93. 
Ворота львиные в Микенах, 
р 


=, 


Воуверман (Филипс), 213. 


ойны пелопонесские, 45. 
мидийские, 33. 


304 


Врен (Христофор), 112, 
Всадники Парфенона, 41. 
Вуе (Симон), 294, 
Зульчи, 68 

Вьен (Л.), 235, 


И 


Гаарлем, 213. 

Гаврини, 10. 

Газенауер (К.), 115. 

Саоп, 108. 

Галле (Л.’, 962. 

Галл, умирающий галл, 54, 

Галикарнасский мавзолей, 
43. 


Галопа, (изображение), 321. 

Гальс (Фр. , 219, 

Гарнье (Ш), 119, 

Гаттемалата, 126. 

Гварди (Ф.), 143. 

р но'(Барбарелли, наз.), 
201. 


Гельст (Б. ван дер), 216. 

Геммы, 61. 

Гент (У.-Г.), 264. 

Генуэзская (школа), 261. 

Гера (самосская). 31. 

Геракл ассирийский, 20; 
оо ипАВОвИВ, 35; Скопаса, 
48. 


Герен (П.), 247. 
Геркомер ( Губерт), 266. 
Геркуланум, 69. 
Гермес (Праксителя в Олим- 
Пий), 45. 
Гиберти (Л), 124. 
Гильгамиш, 20, 
Гильдесгейм, серебрянь 
вазы, 06; готическое зда- 
ние, 108. 
Гильен (С.), 930. 
Гильом (Р.), 266. 
Гипное 62. 
Гирландайо (Д.), 123. 
Гиссарлык (Троя), 24. 
Глейр (Ш.), 251. 
Гоббема (М.), 216, 
Гобелены, 231. 
Гогарт (У.), 248. 
Гоес (Гуго. ван дер), 174. 
Гольбейн младший (Ганс) 
192. 
Гольбейн старший (Ганс), 
191. 


Гоог (П. де), 213, 216. 
Госаерт (Ян), 179. 


Готическое искусство. $55. | 

Гойя (Фр.), 209. у 

Гойен и. ван), т 

| оли (Бенноцо), 121. . 

Гравюра. 135, 182. 190. 192. 
215. 

Грёз (Ж.-Б.). 238. и 

Греко (Теоскополи, наз.), 27 

Грин. См. Бальдунг. 

Гро, 248. 

Гротески, 104. Е 

Грюневальд (М.). 195. 

Гудеа, 19. 

Рудон (ЖА. 240. 

Гужон (Жан). 182. 

Гэнеборо (Т ). 245. 


= р А 
Давид Герард. 174, 175. к. 
ны И 535. 231. 247, 
Далу (Жюль), 266, с 
Даниель де Вольтера, 160. 
Даннекер (15.-Н.), 242. 
Даньян-Бувре, 201. 

Даре (Жак), ит. 

Дармштадт, 153. 

Дегаз (Е.), 25$. 

Деками. 254. х | 
Делакруа (Эжен). 250. 
Деларош (Поль). 251. 

Делоне (Е.), 251. т 
Делорм (Фалиберт). 109. 

"Делос, 31. . 

Дельфы, 31, 32. т 
Дельфы (франц. раеконки в 
,.), 31. 


Деметра Киидекал, 50, 51. 
в1 Дерева (постройки из), 39, 
1. 


Детайль (Эд.), 253. 

те (.\. ван), 221. 

Джентиле да Фабриано. ем, 
Фабриано. 

Джованни Пизано, 118. 

Джоконда, 147. о 

Джоне (Иниго), 112. 

Джордано (Лука), 200. = 

Джорджоне (Джорджо, наз.). 
137. 


Джотто ди Бондоне, 120, 
Дижонекий монастырь ИТау- 

трез, ем. ЦГам моль. 
Дицилон в Афинах, 01. 
Дидро (Д.), 288, 


Дискобол Мирона. 35, 36. 
Диана Габийская. 46. 
Дназ (Н. В.). 256. 
Добиньи, 256. к. 
Добрый пастырь, 76, 
Дольчи (Карло), 204. 
Дольмен, 9, 27. Е 
Доминикино(Цамииери,наз.), 
201. 
Донателло 
125. 
Лорический орден. 40. _ р 
Дорифор Поликлета, 35, 86. 
Дорийцы, 26. Ри 
Доу (Герард), 21$. рый 
Драгоценности сгипетекие, 
17, греческие, 59. 
Дуччо ди Буонисенья, 19, 
Дюбан (Ф.), 113. 
Дюбуа (П.), 206. 
Люез (К.- \.), 258. 
Дюпре (0г.), 267. 
Дюпре 1.), 256. р 
Дюран (Каролюс), 201. 
Дюргэм, 91._ 
Люрер (Альбрехт), 191. 
Дюсерео (Ж.-Б.). 110. 


(Донато, наз.), 


ай 


Рвреи, 22. к Я 
Кгицет, первобытное искуе- 
ство, 11; искусство вре- 
мени фараонов, 14; связь 
с Критом ин Микенами, 28. 
Кдельфельт (^.), 210. 
Льбпё, Кефиеодота, 45. 


И 


аи из Брюгге, 172. Г. 
Женщина в искусстве, 255. 
Ицерар (Фр.), 24%. 

Щерико (Ш.). 250. 

'Цером (3.), 267. 

Живопиеь нещернал в эпох) 
северного оленя, 4; гре- 
леская, 00) русская, 65; 
римская, в катаком- 
бах, 16; масляными кра- 
соками, 174. ы 

\нрардон, (Фр.), 230. Е. 

нроде Труазон (^. Л.), 

Жувене (Яхан), 226. 
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”) 
.) 


Здание судебных учрежде- 
ний в Париже, 113; в Брю- 
селе, 115. ] 

Здание парламента в .Юи- 
лоне, 115. ых 

Зевс Фидия. 42; храм Зевса 
в Олимпии, 33. 

Левконе, 47, 60. 

Вемпер (Г.). 115. 


ие. - к 4: 


Израэлье (И..), 262. 

Иктии, 35, ре 

Импрессионизм, 257. 

Инвалидов (Собор), 111. 

Индия, 23. я 

Иисамбул. 15. 

Ирландия, 10. Е 

Исидор из Милета, 79.  _ 

Иезуитекий стиль, 200, 107Т. 

Иерусалим, 22. 

Ионийский, орден. 40. 

Ноос-фоп Плеве (или ван. 
Клеф\). 195. 


Норданс, 221. 


В ых 


Кабанель (А. 251. 
Казеи (2%.), 256. 
Каир, 82. м 
Калликрат, 3%. 
Калло (Жак), 224. 
Кальваерт, 200. 
Камея, 04, 05. 
Салорайе во 
105. Е не 
Кампен (Роберт), 177. дя 
Кампо Санто в Инвзе, 120. 
Каналетто (Антонио Канале, 
наз.), 143. 
Кано, 200. 
Канова (^.), 21, ре. 
Канон Поликалета., 35; 
сипша, 48. а 
Капелла (‘нкотинекая в Ри 
ме, 167. И 
Капитель виноградного сбое 
а в Реймсе. 97, у 
аравала (М. А. Америги, 
наз.), 200, к 
Кариатиды в Афинах, 41; в 
ельфах. 31, 38. 


«р; торенции, 


Лн- 


Карне-Джами, 31. 

Кармине во Флоренции, 162. 

Карнак, 9. 

Карпаччо (В.), 137. 

Карпо (.-Б.). 266. 

Карраччи (Анпибал), 200. 

Карраччи (Агостино). 200, 

Карраччи (Луиджи). 200, 

Каррьер (Е.). 25$. 

Кастаньо (Андреа дель). 121. 

Катакомбы в Риме, 16, 

Каульбах (В. фон), 263, 

Кверча (Якопо делла). 126. 

Кейи (Альб.). 216. 

Кельн, 190. 

Кентавры, 338, 34. 

Керамика, 62. 

Кер (Жак), 123. 

Крераюни, 92. 

Кефисодот. 45. 

Кинжалы микенскне. 25. 

Кипр. 24, 122, 

Кирпичи ассирийские, 21; 
эмалированные, 21; упо- 
требление кирпичей во 
равцузской архитектуре, 
109. 

Китай, 28, 344. 

Киев, 82. 

Клеве, см. Иоос. 

Кленце (А. фон) 114. 

Клингер (Макс). 263, 208. 

Клод 1оррэн, 227, 264. 

Клодион, 241. 

Клуз, 190. 

Клюни (отель), 91; монахи 
клюнийские, 89. 

Кносса (Крит), 25. 

Ковры, 30. 

Козимо (Пъеро дн). 128. 

Колизей, 69. 70. 

Коллеоне в Венеции, 

Колодезь Моисея, 173. 

Коломб (Мишель), 152. 

Колонна 'Граяна, 72. 

Колонна Вандомекая, 112. 

Колоннада св. Петра в Ри- 
ме, 107; луврекая, 110, 111. 

Колонны микенские. 28, 

Конельяно, см. Чима. 

Константина базилика, 7$. 

Констан (Бенжамен), 261. 

Констэбль (Д.), 255. 

Сопуегза2о, 181, 

Контрфорсы, 87. 

Контр-реформация. 170, 199. 

Коптекое пекусетво, 82. 


126. 


Корбейль, 100. 

Кордова, 82. 

Коринфский орден, 40; ко- 
ринф-ские вазы, 61, 62. 

Корконно, 9. 

Кормон, 253. 

Корнелис (Яков), 188. 

Корнелиус (П.), 263. 

Коро, 256. 

Корреджо (Антонио \ллегрни, 
называемый), 169. 

Кортона, 200. 

Кортона (Пьетро Береттини, 
наз.), 200. 

Кость выцарапанная. 3. 

Кранах (Л.). 193. 

Креди (Лоренцо ди), 123. 

Крен (У.), 115. 

Кривелли (К.), 137. 

Кристуе (П.), 135. 

Крит, см. Кноссы, 

Кром (Дие.), 245. 

Кромлех. 9. 

Вронака (С.), 105. 

Кружева. 133. 

Ксоаны, 31. 

Крым, 59. 

Куазево (А.), 231. 

Куацель (Н.-А.) и (Н.-Н.), 
235. 

Кузен (Жан). 224. 

Кульмбах (ТГ. фон). 192, 

Купол, ем. Оводы. 

Курбе (Д.), 256. 

Курган, 10. 

Куету (Г. и Н.), 231. 

Кутюр (Т.), 251. 


Лабрует (Г.), 113. 
Лабиринт, 25, 

„Чагрене (Л.), 235. 

Лалик (Р.), 273. 

Ланкре (Н.), 236. 

Лаон, 99. 

'Лапифы, 33, 34. 

Ларжильер (Н, де), 229. 
Ластман (П.), 214. 

Латур (М. Квантен де), 240, 
Лауренс (Томас), 245. 
Лебрён (11.), 225. 

Леви, 261. 

Лев ассирийский, 21; хел- 
титский, 23; микенский, 98, 
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Лейде (н.), 820. 

Лейденский (Лука), 182. 

„екифы белые, 62. 63. 

Лемуан, 240, 

Ленбах (Фр.). 263. 

Ленэн, 224. 

"Леонардо да Винчи, 146. 

„Леохарес, 48 

„Пермит (21.-А.), 260, 

Леско (П.), 110. 

Лесюер (Эстам), 226. 

Лейс, 262. 

Либерман (М.), 263. 

„Лидер (Б.), 266. 

Лимбур (Поль де), 113. 

„1имозен (.Леонар), 187. 

Липии (Филиппино). 123. 

Лнипии (Филиппо). 122. 

исиип, 47 и след. 

Ложи (1.09016) Ватикана, 
157. 


Ломбардо (А., П. и Т.), 134. 


'Ломбардское (искусство), 

Лоо, см. Ван Лоо, 

Лоран (Ж.-П.), 258. 

„Лоренцетти (А. и П.), 113. 

Лоррэн Клод, см. Клод 
Поррэн. 

„Торте, 5. 

Лотос, 17. 

Лотто (Лоренцо). 141. 

Лохнер (Стефан), 188. 

Лувр (дворец), 110. 

Луини (Б.), 150. 

Людовика ХИ 
231. 

Людовика ХУТ (стиль), 237. 

Львица с львятами. ба- 
рельеф в Вене, 71. 

Лэвери (Джон), 266. 


(стиль), 


М - = 


Мабюз (Ян ван). 179. 

Мавзолей галикарнасский, 
48. 49. 

Мавзол, 45. 

Магия в искусстве, 6. 

Мадерна (У. и С.), 106. 

Мадлен церковь, 112. 

Мадонна Леонардо, 149; Ра-- 
фаэля, 156, 

Мазаччо (Томмазо), 121. 

Ма1воп Саггбе в Ниме, 69. 

Маиолика, 126. 

Макарт (Г.), 263. 


Малуель (.). 173. 

Мамонт, 4. 

Мане (Е.), 256. 

Мансар (П. Ардузн), 111. 

Мантенья (А.), 134. 

Мантуя, 134. 

Мараш, 23, 

Марис (Ж.-А.), 262. 

Марила (П.), 254. 

Марк - Антоний 
169. 

Мармион (Симон), 118. 

Мартен (Анри), 258. 

Мартини (Симоне), 119. 

Мастер из Флемайля, 177; 
Успение св. Марин, 139: 
св. Варфоломея, 189. 

Матейко (Я.), 270. 

Матсейс (Квентин), 174, 178. 

Майнц, 98 

Майяно (Бенедетто да), 105, 
126. 

Мебель, 231, 271. 

Медальеры, 267. 


Раймонди. 


Мёлен (Л. Ф. ван дер). 253. 


Меер, см. Вермеер, 

Мейссонье, 253. 

Мелоццо да Форли, 124. 

Мемлинг (Ганс), 174. 

Менгиры; менгиры скульп- 
турные, 9, 10. 

Менгс (Рафаэль), 235. 

Менцель, 263. 

Менье (Константин), 267. 

Меньян (Л.), 253. 

Меровинги, 94. 

Мерсье (А.), 266. 

Месдаг (Г.-В.), 262. 

Мессина (Антонелло да), 135. 

Метала (роль его) в архитек- 
туре, 93. 

Метопы, олимпийские, 33; 
царфенонские, 41. 

Метсу (Г.), 213. 

Мечеть. 32. 

Микель - Анджело Буонар- 
ротти, 162, 164, 106. 

Микелоццо, 105. 

Микены, 24, 25. 

Микенекий (пернод), 26, 95. 

Микон, 61 

Милан, 162. 

Милле (МИе%), 256. 

Миллез (МШалз), 264, 

Мино да Фьезоле, 196. 

Миноса, (времени) искусство, 
36, 


Миниатюры византийские, 
80; ирландские, 096; го- 
тические, 95; Ренессанса, 
176; франко-фламандекие, 
185; английские, 278. 

Миньяр (П.), 230. 

Мирина, 63. 

Мирон, 35. 

Миерис, 215. 

Мойеги зуе, 26$. 

Мозаики, 78. 

Моисей Микель - \нджело, 
166; Слютера, 113. 

Мольер, 230. 

Моне (Клод), 25$. 

Монеты греческие, 65. 

Мош-Зай\=МеБе|, 98. 

Монтаньес (Х. М.), 206. 

Монтефалько, 121. 

Моралес (Луи де), 206. 

Моретто (Бонвичино), 145. 

Моро, 5. 261. 

Мориенваль, 91. 

Моррис (У.), 269. 

Москва, 52. 

Мостаерт (Ян), 186. 

Муассак, 96. 

Муатюрье (Антуан де), 157. 

Музы Геркуланума, 48. 

Мультшер (Ганс), 198. 

Мункачи (М.), 270. 

Мурано, 134. 

Мурильо, 209. 

Мур (Г.), 266. 

Мюнхен, 114. 

Мьерис (Фр.), 216, 


—- Н 


Назарейцы, 262. 

Натуар (Ш.), 246. 

Налтье (Ж.-М.), 240. 

Неаполитанская школа, 203. 

Невиль, 253. 

Негада, 12. 

Неер (Аарт ван дер), 216. 

Нерва, 73. 

Нике (храм), 35; делосская, 
31; Пэония, 35; самофра- 
кийская, 49, 

Николо Пизано, 11$. 

Ним, Ма15оп Сатгоо, 69. 

Ниневия, 18. : 

Ниобея и Ниобиды, 49. 

Ноорт (А. ван), 218, 
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Нойон, 92, 
Нюренберг, 190, 191. 
Нью-Грэнджь 10. 


Е ИВ 

Овербек, 263. 

Овернь, 59. 

Оливер (Исаак). 243. 

Олимпия, храм Зевса, 33; 
Гермес, 45. 

Опай (Д.), 245. 

Орсга Че Раг!з, 113. 

Оранты с афинского Акро- 
поля, 32, 

Орвието, 124, 

Ордена греческие, 40. 

Орел в церкви Св. Апосто- 
лов, 13. 

Орлей (Бернард ван), 179. 

Орнамент египетский, 17: 
греко-римский, 74. 

Орфей в Катакомбах, 76. 

Орчардеон, 266. 

Остаде (Ад. ван), 213. 

Отен, 96. 

Оувалер (А. ван), 174, 177. 

Оулесс (У.), 266. 

Охота ассирийская, 20. 


п 


Павия, 106, 

Падуя, 134. 

Палаццо Фарнезе в Риме. 
201. 

Палаццо флорентийские. 104. 

Палисси (Бернар де), 187. 

Палладио, 106. 

Пальма, Веккио (Якопо), 141. 

Пальмира, 106. 

Панафинен, 

Панселинос, 80. 

Пантеон парижский, 
римский, 70. 

Папирус, 17. 

Париж, 172. 

Парма, 170. 

Паррасий, 47, 60. 

Парфенон, 38, 39. 

Палер (Ж.-Б.), 286. 

Цезаро (палацио), 107. 

Пецпен де Гюи, 100. , 

Пепцельман, 114, 

Пергам, 54. 


111; 


Периге, 82. 
Перикл, 38. 
Перпенликулярная 
92, 115. 
ПНеррааль (Жан), 150. 
Лерро (Клод), 110, 11. 
Персеполис, 21. 
Перуджино (П. 
наз.), 154. 
Петербург, 82. 
Пигалль (Ж.-Б.). 240. 
Пиза, 118. 
Пизано (Витторе, наз. Низа- 
нелло). 134. 
Пилон (Ж%.), 182. 
Пинтуриккио 'Зернарлино 
Бетти, наз.), 154. 
Пирамиды, 15. 
Ппранези, 281. 
Писсарро (Камнлл), 258. 
Иниетойа, 123. 
Писец египетский, 16. 
Нитти, 105, 
Иленеризм, 200, 257: 
Победа самофракнйекая. ом. 
Нике. 
Иолигнот, 4тТ. 01. 
Иоликлет. 35. 
Полихромия, 32, 261. 
Поллайуло (А и П.), 122, 
Помпея, 69. 
Рош Чи Сазч. 
Понтормо (Я. Каруччн), 163. 
Портреты саисские, 48: гре- 
ческие. 16; греко-египет- 
ские, 60; этрусские, 69. 
римские 73; готические 1%; 
Фламандекие 176; фрапцуз- 
скис, 240; английские, 245. 
Поттер (П.), 216. 
Нрага, 155. 
Прадье, 12$. 
Пракситель, 45. 


готика, 


Вануччи, 


Прерафазтиты английские, 
264. 

Ириматиччо — (Франческо), 
182, 


Приена, 31. 

Ириер (Бартелеми), 182. 
Пропилен афинскне, 40. 
Прудон (П.). 248. 

Нтолемей Фнладельфий, 65, 
Цуантелен, 256. 
Иуантилизхм, 265. 

Мзаутье, 92. 

Пусеен (Н.), 226. 

Лювис де Шаванн, 261. 


] 
| 


Июже, 231. 
Пьомбо (Себастеяно дель), 
145. 


е ся 
Равенна, 86. 
Раллие (Т.-И.), 270. 
Рафаэль Санцо, 152. 
Раффе (А.-М.), 253. 
Раух (Хр..Д.), 266. 
Реализм, 73. 
Реберн (Г.), 245. 
Рейсдаль (Якоб ван), 213. 
Рембрандт ван Рейн (Гар- 
менсзоон), 214. 
Рене (король), 285. 
Ренессанс, 105. 
Рени (Гвидо). 201. 
Ренуар (Ог.), 22$. 
Реньо (Анри), 261. 
Рескин. 115, 205, 
Реймс, 190. 
Рейнольдс (Джошуа), 245. 
Рибейра (Х. де), 204, 
Рибо (Теодюль), 206. 
Риго (Гиацинт), 274, 276. 
Рименшиейдер (Тильман), 
195. 
Рикар (Ж.), 201. 
Риккарди (Палаццо), 105, 
Ризнер (И.-Г.). 
Ритчель ([.), 266. 
Роббиа (Лука, Андреа, Джо- 
ванни делла), 196. 
Роден, 267. 
Рокайль, рококо, 112, 
Ролль (А.-П.), 260. 
Романо Дле., 157. 
Романское искусство, $35. 
126. 
Романтизм, 250, 262, 
Ромни, 245. 
Роза (Сальватор), 208. 
Рослен (А.). 


Росселино. 126, 
Россетти-(Данте Габриэль), 
264. 


Россия; 95, 210. 

Россо, 132. 

Роти (0.), 65, 207. 

Руабе (Ферд.), 201. 

Рубенс, 215. 

Рустика, 105, 

Руссо, 250. 

Рюд, 266. 

Ряд камней в Карнаке, 9. 
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Саисское искусство, 16. 

Самос, 31. 

Самофракия, 49. 

Сан Джиминьяно. 121. 

Сансовино (А. и Д.), см. 
Татти, 

Санс, 95. 

Санта Мария Новелла, 196, 

Санти (Джованни), 154. 

Сарджент (Д.). 270. 

Саркофаг Александра, 50, 57; 

плакальщиц; христианские 

саркофати, 77. 

Сарто (Андреа дель), 162. 

Сбоеррато (Л. Б. Сальви), 

' Свадьба Альдобрандини, 60, 

’ Своды ассирийские, 21; рим- 

' ские, 70; византийские, 79; 
романские, 8$. 

| Св. Аполлинарий в Равенне, 

$9. 


Св. Капелла в Париже, 92. 

Св. Марк в Венеции, 82. 

Св. Павла собор в Лондоне, 
112. 


Св. Павел Таот 1е шага, 78. 

Св. Петр в Риме, 106. 

Св. София в Константинопо- 
ле, 79. 

Сент Ашель, 3, 

Сен Дени, 92. 
Зайи-ЕЯсппе-Ча-Мог в 
риже, 195. 
5апи-Визаеве 

108. 
Бай- Сегтат-0ез Рьбв, 90. 
Зайи-Сегтат-еп-Рауе, 103. 
Сен-Марсо, 966. 
бай беги, 10. 
Зайи-бщруее, 111. 
Скопас, 47. 
Скоррель (Ян ван), 153. 
Севильская школа. 206. 


Па- 


в Париже, 


| Сегантини (До), 265. 
Сезанн (0.), 255. 
Селинунт, 39. 


Селлайо (Якопо дель), 138. 


Сервандони (И.-Н.), 111. 
Сеето (Чезаре да), 150. 


Сеттиньяно (Дезидерно да), 


126. . 
Сибнрь, 28. = 
Сидонские саркофаги, 91. 


Сален Праксителя, +46. 

Симметрия, 2, 34. 

Синьорелли (Лука), 124. 

Сиракузские (монеты), (5. 

Сирия, 71, 129. 

Сирлен (И.). 190. 

Сирпурза (Телло), 19. 

Сиелей (^.), 258. 

Сиенская школа, 118. 

Скварчоне (Фр.), 134. 

Скорби выражение, 50. 51. 

Слютер (Клаус), 173. 

Собор Парижской Богома- 
терн, 92. 

Содома (Бации), 150. 

Сокровищи. Киидская, 31, 32. 

Соларно, 150, 

София, см. св. София, 

Средние века эллинекие, 27, 
Коршунов, 19, 

Сталактиты, 82. 

Станцы Ватикана, 151. 

Отеен (Ян), 216. 

Стекло, 22, 39, 

Стела, 19, надгробные ат- 
тические, 51. 

Стиль модерн, 203. | 

Стейнлейн (Л.), 260. 

Стонгандж, возле Сольсбь- 
ри, 11. 

траебург, 89. 

Страшный Сул Микель-Ан- 

_ Джело, 124, 16$. 

Строцци (палаццо), 105. 

Стрелки в Сузах. 29. 

Стрельчатый свод, 90. 

Стены циклопические, 97, 

Сузы, 22, 

Сурбаран (Франческо), 206. 

улоага (И.), 200, 

Сфинкс, 15, 15. 

Северного оленя эпоха, 3. 


ЕАЬ 


Таддео ди Бартоло, 119. 
Таленти, 105. 

Танагра, 63. 

Тассаерт (Н.), 350. | 
Талти (Я.), 106,196. | 
Татуировка, 9. 8. 
Таулоу (Фр.), э70. 
'Тегей, 47. 

Телало, 18, 19, 

Тенире {Д.), 221. | 
Терборх (Г.), 913. 


Тернер (Уильям), 264. 
'Терракотта, 63. 
Тимофеас, 48. 
Тинторетто ( Робусти), 
Тиринф, 35. 

Тита арка, 70. 

Тициан, 141. 

'Гоке (..), 240. 

Томмазо из Модены, 138. 


Топоры из камня, 5, 3, 8, 9. 


Торвальдеен. 942. 

'Гранецепт, 39. 

Траяна (колонна), 72, 

Григлифы, 39. 

Трилиты в Стонгэнджо, 11.12. 

Гриумфальная арка. см. а р- 
ки, 

'Гройон (Констан), 256. 

Троя, 24. 

Трубецкой Павел, 270. 

Трэнко, 109. 

Турецкое искусство, 89. 

Тюдоров (стиль), 112. 

Тюльери, 109. 

"Тысячный год, 8$. 

Тьеполо, 143. 


м =. 


Уайтхолль, 112, 

Уде (Фриц, фон) 263. 
Уистлер (Д.), 265. 
Улыбка в искусетве, 
Умбрия, 152. 

Уотте (Д.). 264. 
Урбино, 150. 

Учелло Паоло, 121. 


© 
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Фабриано (Джентиле да), 134. 
Фальконе (1.), 240. 
Фальгиер (А.). 266. 
Фантен- Латур (А.), 253. 
Феррара, 169. 

Феррари (Гауденцио), 150, 
Ферте-Милон, 93. 
Фесейон, 44. 

Фест (Крит), 26. 

Фидий, 33. 

Финикия, 22, 

Фишер (П.^, 190. 
Флаксман, 242, 

Фландрен (А.), 251. 
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142. 


Флорентийский собор, 105 
палаццо, 104; живопись и 
скульптура, 194. е 

Фонтен, 110. 

| Гоп то 4ез тпосей, 185. 

Фонтенбло, 105, 

| Фопиа, 150. 

| Франсе (Ф.-Л.), 256. 

| Франко-фламандекая шкоза, 
| 11$, 173. 

Франча (Фр.); 154. 

Франчески (Пьеро деи), или 
делла Франческа, 123, 194. 

Франциек (ев.), 120, 126; 157. 

Франсуа (так пазываемая 

могила), 68. 

Фремье (1.), 206. 

Фридрих. император, 115, 

’ Фриз Галикарнаесл, 49, 50; 
Парфенона, 39, 40, 41. 

| Фроман (Николя), 180, 

' Фромантен (Эжен), 254. 

Фронтоны эгинские, 33. 34: 
олимпийские, 33, 34: пар 
фенонские, 41. 

Фьезоле (Мино да). 126. 

Фуке, 180. 

Фюрях (И.), 263. 


Халдея, 20, 
Хамди-Бей, 270. 
Харес, 31. 
Харон, 65. 
Херрера, 206. 
Хелтвты, 22, 23. 
Хиос, 26. 
Хопинер, 245. 
Хризэлефантинная 
Афины. 41, 42. 
Храм, 14, 29, 39, 


статуя 


Ц к 


Цампиери, см. Доминики 
но. 

Царчилао. 

Цвингер, 114, 

Целла, 39. 

Цейтблом (Бартол.), 01. 

Цилиндры, 18. 

Цистернанские монахи, 92, 


№ 


Челлини (Бенвенуто), 169. 
Чертоза Павийсквая, 105. 
Четвертичный пернод, 3. 
Чима да Канельяно, 127. 
Чимабуэ, 119, 


Ш 


Шамбиж (Пьер), 103. 

Шаммоль, картезианский 
монастырь, 178. 

Шампань (Филипп де), 224. 


Швабская школа, 245, 
Ес а бронзовый век, 


м (М. фон), 262. 

Шеффер (Ари), 251. 

ПТинкель (К. Фр.), 114. 

Шлиман (Г.), 24, 25. 

Шаютер (Анд древо, 114. 

Шнорр фон- 
268. 


Шонгауэр, 190. 
Пшейер, 90. 
Штосе (Фейт), 190. 


Карольсфельд, 


Эльджнн (Томас, лорд). 40. 

Эмаль, 110, 117. 241. 

Энтр (Ж.-А.-Д., 248, 

Энкауотика, 61.. 

Эннекар (Жан), 232. 

Эннер (Ж.- А. 261, 

Эрехфейон, 38, 40. 

Эрос на лестнице, римская 
живопись, 74. 

Эрое и кентавр, 50. 

Эскуриал, 114, 153. 

Этрурия, 

Эфес, 36. 

Эфроний, 62. 

Эйк (Губерт и Ян ван». 114. 


ОГЛАВЛЕНИЕ. 


Предисловие ..... 


1. Происхождение искусства. : 
П. Искусство каменного и бронзового века, 


Шантильи, 108, 173. а Э Е. : 
ПТальлен, 267. Ш. Египет, Халдея, Персия 
Шапю, 266. Эаннаду, 19. ——Ю— ГУ. Троя, Крит. Микены . 
Шарден, 235, Эбер (Е.), 251. , ть ‚› прит, 
Шарле, 258. Эвердинген (А. ван), 218. Юстиниан, 79, У. Греческое искусство до Фидия . 
Шартр» 92. Эгейский период, 26. УГ. Фидий и Парфенон. . , 
Шассерио (Т.), 261. | Эгинский храм, 33. : . к 
Шелль, 8. Энжальбер, 266. ыы пабе УП. Пракситель, Скопас, Лисипи . . . , 
Шенавар (П.-), 261. Экуан, 109. У1Ш. Греческое искусство в эпоху после Александра . 
Шенонсо, 10$. | Эллинизм, 58. Японское искусство, 253. р веНОВ УСОЕНОк у С \ лекса др 
Шейк-эль-Белед, 16. Эллинистическая эпоха, 53. [Х. Прикладные искусства в Греции. ...., 

. Х. Этрусское и римское искусство .... 


| ХТ. Христианское искусство на, Западе и на Воовоно : 
ХП. Архитектура романская и готическая. ... 
УШ. Романская и готическая скульптура 
ХПГ’. Архитектура Возрождения и нового времени .... 
Х\. Сиенский и Флорентийский Ренессанс ...... 
ХУ! Венецианская живопись . : 
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Леонардо ла Винчи и Рафаэль 
‚ Микель-Аджело и Корреджо . 
Х. Фламандский и французский  Вакебвани 
. Ренессанс в Германии : 
. Упадок итальянского искусства и испанская школа 
. Голландское и фламандекое искусство ХУЦ века. 
. Французекое искусство ХУП века, С 
. Французское искусство ХУШ века и а | школа. 
ы ИПекусство ХХ века : 
Очерк истории искусства в России 


Алфавитный указатель . 


Глаз 
ПЕН ил 


——-2й 


кво. СОВРЕМЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ" 


ИРИНЕ... ВНИИ. _„ ЧЕВИНЕНОНИЕИ 
де НИВ о 


—=— Н.А СТОЛЛЯР 


Москва, Сивцев-Вражек, д. 40, кв. 1. Телефон 1-37-36. 


„МЕДИЦИНСКАЯ БИБЛИОТЕКА СОВРЕМЕННЫХ ПРОБЛЕМ“. 


Проф. Фрейд. Психопатология обыденной жизни. 
Содержание: 


1. Забывание собственных имен. П. Забыванне нностранных слов. Ш. Забывание нмен и слово- 
сочетаний. ГУ. О воспоминаниях детства. и воспоминаниях, служащих прикрытием. \", Обмолвки. \"1. Очитки 
и оннски. УП Забывание виечатлений, намерений. УШ. ТЛействия, совершаемые по опибке. 1Х. Симито- 
матические и случайные действия, Х. Ошибки. ХТ. Комбинированные дефектные действия, ХИ. Детер- 
минязм.—ера в случайности и суеверие.—Общие замечания. | 


3-е издание. Цена 1 руб. 


Его же. Психология сна. Цена, 50 к. 

Кн. 1. Д-р Рабов. Карманная рецептура и фармакопея, пособие при прописывании 
покарственных веществ, для врачей и студентов, под редакцией Н. Кальнинга. с предиело- 
вием профессора Н. Голубова, 10-е издание. Цена 1 руб. 

Д-р Л. Василевский. Гигиена труда подростка. Ц. 1 руб. 


Содержание: 
Введение. 
. Влияние раннего труда, на телесное и нервно-психическое здоровье подростка. 
Применение детского труда. 
Нормальные условия детского труда. 
Законодательная охрана детского труда. 
Пеихотехника. Выбор профессии. Научная организация труда. 


Душа и тепо ребенка. 


Серия брошюр по вопросам развития, гигиены и воспитания ребенка в здоровом 
и болезненном состоянии, под редакцией проф. Г.И. Россолимо. 

В. 1. Проф. Штрюмпель. Первность и воспитание. Цена, 30 коп, 

В. П. Проф. Цийзн. Дети-психопаты и общественное попечение о них. Цена 30 коп, 

В. Ш. Проф. Ревеш. Раннее проявление одаренности и ее узнавание, Цена 40 кои. 

В. 1У. Д-р Присман. Дети и кинематограф. 


Отдеп изящной питературы, 
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Уильям Локи, Собр. соч. Поль и Виктор Маргерит. Собр. соч. при уч. 
( : И. С. Когана, и 'Т. Щепкиной-Куперник. 
Кн. 1. Девушка, с востока. Роман. Кн т Жа р 
: аа й | . УКизнь открывается. 
Кн, П. От грезы к жизни. Роман. Кн, И. Проститутка, Роман, 


Кн. ИГ. Любовь побеждает. Роман. | Ки. И. Голос крови. Роман. 


